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Aus  dem  Vorworte  der  ersten  Ausgabe. 


Di.  Musik  ist  die  mit  Vorliebe  j^eliegte  Kunst  unserer  Zeit; 
liUfli  und  Verständniss  für  sie  ist  weiter  verbreitet  all  je.  Die 
Frage,  ob  die  durch  fast  drei  Jahrhunderte  in  lebenflkräftigster 
Triebkraft  deh  maaifestirende  Eintwickelitng  der  Tonkunst,  wo 
die  grossen  Meister  nicht  einzehi,  sondern  gleich  in  gansen 
Gruppen  herantraten,  wo  eine  grosse  Ersdieinung  die  andere 
drtogte  —  ob  diese  Entwickelnng  nicht  einstweilen  ^nen  Ab« 
schlusß  «:efuuden  habe,  ma«"  often  bleiben;  gewiss  ist  es,  dass 
wir  Werth  uihI  P.t'dcutnn^  jodcr  dieser  Kpocben  besser  zu  be- 
greifen und  ji^'crcclitcr  /u  uürdi^n-n  wissen,  sih  es  je  frülicr  dor 
Fall  gewesen  ist,  vielleicht  eben  weil  uns  das  Selbst-  und  Ncu- 
schafFen  bedeutender  Kunstwerke  iiicht  in  gleichem  Maasse  ver- 
gönnt ist,  wie  es  jener  7Mf  vergönnt  war,  wo  die  Meister  Italiens 
und  Deutschlanda  die  Welt  nicht  dazu  kommen  liessen  flber 
grosse  Kunstwerke  zu  reflectiren,  da,  ehe  das  Bedeutende  noch 
voDstiadig  ergründet  war,  schon  das  Bedeutendere  neu  auftauchte 
und  die  Au&ierksamkeit  fSr  sich  in  Anspruch  nahm.  Daher  ist 
es  denn  vCHVuglich  die  kritische,  knnstphilosophische,  biographi- 
sehe,  historisirendc  Richtung  unserer  Zeit,  der  es  gehmgeu  ist, 
vieles  früher  nicht  Cieh  istctc  zu  «jringen  —  und  ich  denke,  wir 
können  mit  diesem  Gewinn  xuiserer  geistigen  Arbeit  in  Ehren 
bestehen.  Die  Arbeit  des  Aesthetikers,  des  Kunsthistorikers  darf 
gegenüber  dem  Kunstwerke  selbst  immer  ihren  Werth  behaupten, 
und  nicht  umsonst  legt  der  Dichter  der  höchsten  Autorit&t  die 
Worte  in  den  Mund: 

 was  in  schwankender  Ürscheinung  achwebt, 

Befestiget  in  dauernden  Gedanken. 


Vffl 


Atti  dem  Vorworte  der  ersten  Ausgabe. 


Die  Arbeit  des  rechten  KimtithiBtorikers  wird  aber  aiieli  für  die» 
neuschaffendo  Kunst  ein  Segen.  Auf  dem  Territorium  der  bilden- 
den und  bauenden  Kunst  hat  sich  dies  auftallend  bewährt.  Es 
ist  8.  B.  noch  nicht  sehr  lange  her,  datM  man  „gothisch**  eu 
bauen  meinte,  wenn  man  Spitzbogen  und  dazu  allerlei  Geschndrkel 
hinstellte.  Die  Arbeiten  Kalleubach^j«,  iSchnase's,  Kuglcr^s  und 
anderer  ehrenwerther  Forscher  haben  unstreitif^  das  rechte  Ver- 
stiiiidniss  wieder  anzubahnen  niitp'boltrn.  und  was  eben  jet/.t  am 
K«>Iii"  t  l)(Mn.  an  der  "\Vien<'r  VuHvkirebe  «releistet  wird,  dart  sich 
iit  hni  (1<  II  Arhciten  der  i^iuihezeit  der  .ilteii  (ioihik  .seilen  lassen. 
Kin  ahnhelie.s  \'ersf;uidniss  haben  uiit  nnisikaliseheni  (Jebiete  die 
Krörterungeu  Winleiield's,  Marx*  u.  s.  w.  für  die  alten  Kirchen- 
töne fTi'weckt,  und  man  hat  begreife»  gt  lernt,  das»  der  Palestrina- 
stvl  nicht  darin  bcMtebe,  dass  niau  j^-nioll  unvermittelt  neben 
D-moll  setzt,  und  da»»  die  von  einer  schwAcliHchen  Zeit  herb 
gescholtenen  Harmonien  der  alten  Meister  nicht  etwa  Ergebnisse 
unbeholfener  Ungeschicklichkeit  war<*n,  sondern  auf  einer  tief- 
sinnigen Anschauung  beruhten.  Der  Künstler  lernt  aus  der 
Kunstpexchiehte  eine  ernste  Wahrheit,  die  er  auHserdeni  oft  nicht 
be*rn.ii^.j,  laa;:  ,  die  W'.iln  lii*it :  dass  .iik  h  in  Zeiten,  welche  die 
bunte  Widt  des  Ta^i  s  nirht  mehr  kniiit.  die  Edelsten  ^relebt 
und  fjewirkt  und  für  die  Meitscliheit  leielie  Sehätze  hinterlej^t 
haben,  dass  auch  auf  dem  (nd>ietc  der  Kunst,  wie  atiderwilrts, 
vfthl  die  Kumme  luiKerer  Erfahrun<;i*n,  aber  niclit  Geist  und 
Talent  grösser  geworden  ist,  und  dass  es  nicht  leicht  einen 
sehlimmemt  Irrthnm  geben  kann  als  den  %'ou  Jean  Paul  mit  den 
Worten  bezeichneten:  „in  den  Jahrhunderte»  vor  uns  scheint  uns 
die  Menschheit  heranzuwachsen,  in  denen  nach  uns  abzuwelken, 
i»  unserem  herrlich  blühend  aufzuplatzen'*.  Kin  Kern-  und  Ehren- 
mann wie  T^oj)old  Momart  hatte  für  Alle^n  i's  Miserere  kein  besseres 
Urtlieil  ;ils  ..die  Art  der  I'rfMliu'tiou  müsse  nieljr  dabei  thnu  als 
die  Coin|insitii»ii  scil)st".  T).is  war  tiirsclhr  p»sejrnete  Zeit,  wo 
man  alte  Wandmalereien  ,,;ins  <Ut  Kindheit  der  Kunst**  resolut 
Übertünchte,  ,,alttränki8che"  Kirchen  des  12.  und  13.  Säeulums 
gesclmiaekvoll  d.  h.  /npf^^-erecht  restaurirte,  wo  der  geistvollste 
aller  Könige  über  das  Nibelungenlied  äusserte,  er  würde  „solches 
Zeug*'  in  seiner  Bibliothek  nicht  „dulden*'.  VeretAndniss,  Liehe, 
Werthsehätziing  des  Edeln,  aber  dem  Zeitgeschmacke  entfernt 
Liegenden  zu  wecken  ifit  eine  der  Aufgaben  des  Kunsthistorikers. 
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Kur  moBB  er  der  rechte  IUbh  dasii  sein  und  mum  sieh  ak  Musik» 
ichrilUteller  s.  B.  nicht  wie  Onlibicheff  einbilden,  dass  Gott  die 
Welt  erschaffen  habe,  damit  darin  die  Oavertnre  cor  Zanberiöte 
GOmponirt  werde.*) 

Solche  Betrachtungen  können  wohl  bewehren  sich  an  eine 
Geschichte  der  Tonkunst  in  aluilirhcr  Tendenz  zu  wagen,  wie 
etwa  Ku;:rlor  die  (uMliiehte  d<»r  Malerei,  der  Baukunst  behandelt 
hat.  Der  Öaninu'l-  und  Forscher»^eist  speichert  neues  und  aber- 
mals neues  Material  fast  von  Tag  zu  Tag  auf,  nnd  es  ist  sehr 
verloekend  eine  Ordnung  und  Sichtang  des  gegebenen  Stoffes 
and  endlich  eine  das  Geordnete  zu  einem  tiberschaolichen  Gänsen 
nBammenateUende  Gruppirung  zn  Tersnchen.  Aber  der  Historio- 
graph  der  bildenden  Ennst  ist  weit  besser  daran  als  der  Hnsäk« 
historiker.  Jener  kann  a.  B.  von  dem  eigentlichen  technischen 
Thefle  seines  Gegenstandes  Umgang  nehmen  nnd  vorwiegend 
den  geistigen,  den  ilsthetischen  Gehalt  der  Kunsterscheiunngfm 
jeder  Kp("<  lu-  betonen.  Die  Geschichte  der  Musik  kann  uml  d.irf 
von  der  iiiühsanu'u,  .lalit InnidiTtc  l;in;ren  Arbeit  den  TonstotV  /u 
bewältigen  nicht  schweigen,   sie  inuss  u()tln\'('ndi;:-   mit  «Irr 

oft  dunkeln,  oft  abstrusen  musikaiibchcu  Theorie  vergangenem 
Jahriinnderte  befassen,  sie  mnss  es  darauf  ankommen  lassen 
stellenweise  den  Leser  sm  ermüden,  wenigstens  von  ihm  ein 
niebts  weniger  ab  miiheloses  geistiges  Hitarbeiten  und  Nach- 
•tiidiron  an  Tcrlangen.  Das  belebende  Mement  der  Knnst,  jenen 
geistigen,  Ästhetischen  Gehalt  an  Tonstacken  zn  demonstriren, 
die  nicht  gleich  nnmittelbar  in  tönender  Erscheinung  oder  wenig- 
stens in  Tonschrift  beigebracht  werden  können,  ist  «ne  fast  vm- 
mögliche  Autgabe.  "WiuicrtclJ  ndri  z.  ß.  in  seinem  Buche  über 
Gabrioli  von  den  AVeikeii  der  alten  Meister  mit  Geist  und  mit 
Begeisteniuf:-:  w'iW  aber  th'r  Tjeser  mehr  liahen  als  blosse  'Worte, 
so  muss  er  nothwendig  zum  dritten  Bande  greifV  n,  der  die  Noten- 
Itel spiele  enthält.  Der  Nachweis  des  constructiven  Theiles  der 
Tonwerke  kann  sie  allenfalls  als  ein  edel  Gebildetes  legitimiren, 


Hutatis  mntaadis  kann  dieses  rarmdoxon  OalibicheflTs  von  jedem 
unterschrieben  werden,  welcher  mit  Plato's  Satze  (ebenfalls  mtttatis  mu- 

taudis)  einverstanden  ist,  der  Demiurgos  habe  deshalb  dem  mensch- 
lichen Leibe  die  Ansfon  urep'ebf'ri.  damit  im  mpn«'ehlichen  Geiste  der 
Kosmos  des  Weltschöplers  (namentlich  der  sidensche}  noch  einmal  vor- 
handen sei. 
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lülii't  aber  uothweudig  zu  trockenen  harmonischen,  rliyiliniischcn 
n.  H.  vr.  Anatomtmngeiiy  mit  denen  höchstens  der  Musiklehrer 
dem  Schüler  nützt|  sonst  aber  nichts  gewonnen  ist.  So  lange 
nicht  ^^historische''  CSoncerte»  wie  man  dergleich«!  in  Paris, 
Leipzig  u.  s.  w.  vereinzelt  wirklich  gegeben  hat,  zu  einem  bleiben- 
den Institute  werden,  das  für  den  Musikfreund  wird,  was  für  den 
Freund  der  Malerei  Gemlildegalerien  sind,  ist  und  bleibt  die 
Arbeit  des  Historiographen  der  Musik  eine  nur  halb  lohnende, 
und  die.  tüchtij:^en  Münncr,  welche  hi  gediegenen  Werken  dem 
t'ben  nur  hall)  Lohneudeu  Zeit  und  Krat'te  gewidim  t  liaben.  ver- 
dienen f^-cwis,-.  mir  Ehren  G^enannt  zu  werden,  (jaii/.  ;ih;_M  >rlit'u 
von  den  älteren  Arbeiten  des  3Iich.iel  Prätorius  (im  tSyntag^ma  i, 
Pater  Kircher,  Bontempi  (1695  zu  Perugia),  Bonuet  (1715  zu  Paris), 
Prinz  von  Waldthum,  Mattheson  u.  s.  w,  —  liegt  selbst  das 
Werk  dos  A£annos,  der  weiland  Bologna  zu  einem  musikalischen 
Delphi  machte,  wo  sidi  die  Musiker  Orakelbescheide  holten,  das 
Werk  P.  Martini's  voll  tiefer  Gelehrsamkeit,  schwer  und  kostbar 
wie  Gold,  unserer  Zeit  schon  durch  seine  Form  und  seine  breiten 
ragimamenii  ziemlich  fem  und  maclit  in  der  That  den  Eindruck 
eines  verstaubten  Museums,  wo  die  kostbarsten  Antiquitäten  in 
übel  beleuchteten  iSäk'ii  unscheinbar  durfhcinandcr  stehen.  Ein 
ähnliches  Museum  voll  Ki»stb.irkeiteu  ist  („ieil)erLs  Buch  ,,<]«■  c  antu 
et  inusica  sacra"  (1771\  Für  dt  n  Forscher  wird  es  neben  den 
(trotz  aller  Ungenaiiigkeit  ini  Einzelnen  sehr  viel  DankeuHwertlies 
enthaltenden)  Büchern  von  Burney  und  Hawkins  stets  eine  Stätte 
willkommener  Belehrung,  ja  eine  wahre  Fundgrube  bleiben,  wie  [ 
denn  z.  B.  Forkel  daran  eine  tüchtige  Vorarbeit  für  sein  Werk  £uid« 
Diese  zwei  BSnde  Musikgeschichte  unseres  Forkel  sind  mit 
Recht  geschätzt,  aber  mehr  genannt  als  gekannt  und  brechen 
leider  mit  der  Zeit  Josquin's  des  Pr^s  ab.  Schreiend  ungeiedit 
ist  das  ürtbeil,  welches  Zelter  In  einem  seiner  Briefe  an  Goethe 
(vom  3.  Dccember  1825)  über  den  tüchtif^cn  Mann  f;illt:  ,, Forkel 
war  Doitor  der  Philosophie  und  Doctor  der  Musik  zu^leicli,  ist 
aber  sein  Leben  lang  weder  mit  der  einen  noch  mit  der  anderen 
in  unmittelbare  Berührung'  gekommen,  er  hat  eine  Geschieht« 
der  Musik  augeiaug«-n.  tmd  da  aufgehört,  von  wo  für  uns 
eine  Historie  möglich  ist''  u.  s.  w*  Man  traut  den  Augen 
nicht.  Und  das  schrieb  derselbe  Mann,  dessen  eigene  Kennt- 
nisse weit  genug  reichen,  dass  er  am  1.  August  1816,  nachdem 
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«r  mti  eine  Belebnuig  anagefaeten  „was  denn  Byxans  gewesen", 
wSrtUeb  also  schreibt:  „auch  das  Mumienhafte  des  mnsikalisohen 
Styles  —  besser  hiesse  es  fötosartig  ünentwickeltey  Hisslicbe  — 
noeh  im  f&nfiEehnten  und  sechs ebnten  (!)  Sftculo  trifft  za,  dem- 
infolge  das  Aenssere,  Melodische  (?)  regelmässig,  treu,  crasthaft 
{^efj'lii'dci't.  aber  liolil,  leblos  und  tr;uiri;Lj  dasteht  imd  völlig  ge- 
niiiss  ist  tU'iTi  Dienste  v.'nmv  Kirche,  die  sich  nur  üiisserlich  noch 
XU  orhaltt^i  ?»tn'l)tp.  Hier  fehlt  in  der  Geschichte  der  Musik  die 
Briicke  vom  AutiktMi  /.um  Neuen''  u.  s.  w.  Wenn  Goethe's  olym- 
pisches Haupt  für  die  „lieben,  belehrenden  Blätter' '  Dank  nickte, 
80  soll  der  Kespcct  vor  ihm  uns  Andere  nicht  abhalten  darüber 
anders  n  denken.  Forkel'a  Hauptfehler  war,  dass  die  Kunst  und 
Weise  Sebastian  Bach's  für  ihn  der  absohite  Kunststandpunkt  war, 
und  hätte  er  seine  Musikgeschichte  beendigt,  so  würde  muthmaass- 
licfa  Bach  darin  dieselbe  Bolle  spielen,  wie  sie  in  Onlihieheff^s 
bekanntem  Feuilletonartikel,  der  im  scweiten  Bande  seiner  Bio> 
graphie  Mozart's  steht,  der  Componist  des  Don  Giovanni  spielt 
—  die  Rolle  des  stolz  in  seincui  Triumphwagen  dahiiirollcudcn 
Siegers,  uui  dessentwillen  dfr  ;^auz('  Vortrab  in  lanjrer  Reihe 
voranmnrschirt,  und  dem  sich  nur  noch  allerlei  obscurer  Plebs 
nachdrängt.  Forkel  hat  seinen  Credit  durch  seino  ri;rentlich  ein 
ganzes  Buch  bildende  Riesenrecensaon  über  Gluck  ruinirt;  nicht 
leicht  hat  sich  ein  Missgriff  so  schwer  ger&chtl  Für  den  Griechen 
Gluek  konnte  Forkel,  das  Prototyp  eines  Magisters  und  Stuben- 
gelehrten, der  ungrieehischeste  Geselle  von  der  Welt,  freilich  keine 
Sympathie  hegen.  Dieser  antigriechische  Geist  oder  Nich<gdst 
Forkel*s  macht  eben  aus  dem  ersten  Kmde  seiner  Musikgeschichte 
ein  bei  allem  •werthvollen  Inhalte  doch  eigentlich  völlig  unleid- 
liches ()pu>.  Korke!  hat  die  alten  Schriftsteller  gelesen,  excerpirt: 
wo  in  einem  Wuikelchea  der  Deipnosophistai  oder  des  I'olhix  fecheu 
Onomastikon  eine  kleme  Notiz  über  Musik  steht,  sucht  er  sie 
sicherlich  heraus,  aber  die  ,, Antike"  (nach  des  Dichters  Worten) 
„bleibt  ihm  Stein".  Es  ist  spasshaft,  wenn  er  die  Musik  ,, unter 
den  Gtöttem''  und  „den  Halbgöttern"  so  trocken  pragmatisch  ab- 
haspelt, als  schreibe  er  etwa  eine  Chronik  der  Thomanercantoren; 
md  wahrhaft  unirefgleichlich  bt  seine  Behandlung  der  Mythen, 
wenn  er  a.  B.  als  ErB-Euphemerist  versichert:  es  lasse  sich  aus 
vielen  Stellen  alter  Schriftsteller  schliessen,  „dass  wiritlich  einmal 
eine  Person  unter  dem  Namen  Apollo  gelebt  haben  müsse,  welche 
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ihrer  grossen,  schönen  und  dem  inenschHchcii  Ge«K:blceiite  niit^* 
lirhen  Handlungen  wegen  nach  ihrem  Tode  Tcrgöttert  und  für 
dw.  Sonne  gehalten  worden  ist'*,  und  „dass  Apoll  die  Lyra  xand 
Pfeife  nach  damaliger  Art  vorzüglich  gut  ssu  ttpielen  gewusst  und 
wahrscheinlich  durch  diese  Geschicklichkeit  »ich  den  Namen  eines 
Gottes  der  Mnsik  erworben  habe":  das»  femer  „Bacchus  in  seinen 
jüni;t'r(Mi  Jalim»  Trink^rebigiMi  sclir  or-rohcn  ^'■»•woson  sein  soll" 
und  t'olg-licli  bei  soiiuMi  Fosteii  ..die  Tmnkciilu'it  liebst  ilircu 
Kolben  unv(»n»)(  iilli(  b  w,*n  ''.  dn^-^  dii  Sntvrji.  Feld-  und  Wald- 
{jöttcr  walirsi  Jicinlicii  ,,niclit.s  Anderes  als  (>niii<;utan«;;s"  jiewcsen  sind. 
Natürlich,  wenn  die  (Jotter  31  (Mischen  «ind,  so  niüsseu  die  Halb- 
götter Orang'utan^'-s  und  die  Ueroen  Ncnnuthlich  gemeine  Paviane 
sein.  Die  Perle  de«  Ganzen  aber  iKt  der  Paragraph  zwanzig,  wo 
er  die  Liebesgeschichte  des  Attys  und  des  Apoll  mit  Cybele  völlig 
im  Sinne  der  skandalösen  Gironik  einer  deutschen  Kleinstadt  er^ 
zählt,  gleichsam  als  sei  Fräulein  Cybele  die  Tochter  des  Herrn 
Bürgi^rmeihtcrs,  die  sich  mit  dem  Btadtschreiber  verging  und  dann 
mit  einem  Orchestern  i^t  r  in  die  weite  Welt  lief.  Dieser  erste 
"Band  ersebien  17SS,  wo  Deutsrbland  sclioii  binarst  einen  T.essinjr 
niid  Winkelmann  l>esass.  die  Forkel  Beide  kennt  iumI  eitirt.  Wi-r 
(b"in  aniiken  Geiste  so  völlig  fremd  bb'ibeii  könnt r.  für  den  ^\■nr 
aueb  die  antike  ^lusik  etwas  völlig-  Cnverstandciies,  und  so  wurde 
Forkcl,  wie  ihn  August  Boeckb  (de  mctr.  Piudari)  nennt,  vetenun 
castigator  acerntnm.  Seine  Vcrachtuug  der  antiken  Älusik  ist 
wenigstens  für  Deutschland  maassgebend  geworden,  »zumal  die  treff- 
lichen neueren  Arbeiten  eines  Friedrich  Bellcrmann  u.  A.  vielen 
schon  durch  ihre  streng  philologische  Fassung  unzugänglicli  ge- 
blieben sind. 

Im  zweiten  Bande  der  Porkerschen  Musikgeschichte,  der 
ISOl  ersebien,  bat  der  Autor  mit  einem  Fleisse,  einer  Gcwissen- 
bafti^'keit  und  eiTJem  kritiseben  iUieke  und  i  aki,  weh  o-ar  iiicbt 
genuLT  nTi/iitikrimcu  sind,  ein  nnseliät/.bares  Material  ^esaiinnelt. 
woran  aber  freiHcii  seinem  Vormanue  Gerbert  ein  nicht  unbe- 
deutender Antbeil  g-ebülirt.  Es  zu  g-rujipiren  gewinnt  Forkel 
keine  Zeit,  er  ladet  seine  kostbare  Fracht  ab,  wie  es  fallen  und 
liegen  mag,  kaum  dass  er  nothdürftig  die  chronologische  Ordnung 
einhält.  Zu  iigend  einer  Uebersicht,  geschweige  denn  su  einer 
Gesammtanschauung  bringt  er  es  nirgends^  höchstens  sagt  er  ge- 
legentlich und  beiher  über  eines  und  das  andere  kurs  und  trocken 
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seine  Meiniuig,  dann  aber  mit  Einsicht  und  Verstand.  Lesen 
Uast  sieh  sein  Bncb  gar  nicht,  aber  mit  grossem  Nutsen  stndiren. 
£s  bleibt  bis  Jetat  noch  immer  ein  Hauptwerk.  Die  trockene 
Verstindigkeit  Forkers,  der  magisterhafte,  breitprosaische  Grmid- 
nig  seines  Wesens  giebt  ihm  eine  gc^wisse  Aehnliehkeit  mit  Gott- 
sched und  Nicolai,  inf rkAvürdij^crwcisc  aber  konnte  er  seinem 
SebfLstiaa  Bach  gi'^rmiixT  doch  zum  Enthusiasten  werden.  In  der 
Vorrpdf»  7M  Bach's  L<'heii  und  im  Sehlnss<'aj»itel  diese«  Werke» 
wachsen  seinem  Geiste  ordeutiieh  poetische  Fiüg-el! 

Das  allbekannte  Buch  des  Mannes,  in  dem  ich  einen  nalien 
Verwandten  verehrend  Werth  halte,  und  durch  den  ich  persönlich 
SU  dem  Studium  der  musikalischen  Archäologie  suerst  geleitet 
worden  bin,  die  „Geschichte  der  europAisch'abendländischen  Musik" 
von  Kiesowetter,  ist  der  Fassung  nach  gerade  das  Gegentheil 
TOD  Forke]*8  Buche  —  sehr  wenig  Detail,  dagegen  &st  Zeile  für 
Zefle  ein  Resumd,  das  nur  als  das  Ergebniss  tiefer  und  umfassen- 
der Gelehrsamkeit  anerkannt  werden  muM,  wenn  man  «ich  die 
Muhe  yicbt,  es,  auulyti.sch  vur^eheud,  aut  seine  Gründe  zurück- 
zuführen. Der  Autor  bring-t  (der  erste)  in  den  ungclniHrn 
J^toff  Ordnung  und  Zusammen liang,  witnvohi  seine  Anordnung 
nach  epocliemachenden  Häuptern  der  Kunst  ihr  Bedenkliches  hat, 
da  er  s.  B.  Sebastian  Bach  und  Händel  nicht  elnsureihen  ver- 
mag und  sich  mit  der  meines  Erachtens  sehr  zu  bestreiten- 
den  Aeussenmg  hilft:  „sie  haben  eine  eigene  Periode  begonnen 
und  beschlossen'*.  Kiesewetter*s  Buch  hat  aur  Verbreitung  von 
Kenntnissen  über  Musikgeschichte  ohne  Zweifel  sehr  viel  beige- 
tragen. Kiesewetter  hat  die  Paralipomena  seiner  Musikgeschichte, 
in  welcher  er  vonnaglieh  die  Gesangmusik,  die  Contrapunktik  und 
die  kirelilidie  Kunst  im  Auge  behält,  in  seinen  gehaltvollen 
„Seliieksalen  des  weltliclien  GcJ^anges'*  zu  eiiu-ni  höchst  anregen- 
den selbständigen  Werke  auHgeiührt,  und  hätte  vielleicht,  wäre 
ihm  die  Zeit  dazu  vergönnt  gewe^sen,  in  rinom  dritten  Werke  die 
von  ihm  gar  zu  wenig  berücksichtigte  Geschichte  der  Instrumental- 
musik nachgetragen  und  so  seine  Arbeiten  vollständig  gerundet 
und  geschlossen.  Statt  dessen  hat  er  der  Welt  in  seiner  „Musik 
der  Araber'*  ein  Gtesehenk  gemacht,  dessen  Werth  man  erst 
lebhaft  fühlt,  wenn  man  das  früher  über  den  Gegenstand  Ge- 
schriebene  bei  de  la  Borde,  Villoteau  u.  A.  vergleichend  daneben- 
hält    Das  Glück  unter  Leitung  eines  Orientalisten  wie  Hammer- 
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Purgstall  die  ( )riij:iii;il(jiu  lh«ii  studiren  /.a  k<'iinon,  bat  er  mit  aller 
Umsicht  benutzt,  und  es  wäre  nur  zu  wünsolien,  dass  er  oi'ter. 
als  er  es  gctban,  den  Text  seiner  (Quellen  wörtlich  citirt  hätte.*) 
Höchst  instnictiv  ist  endlich  die  von  ihm  zusainmeng<'stellte  hand- 
schrifUiche  ,,Galerie  alter  Contrapunktistcn'^  (d.  h.  eine  AuBwahl 
in  Partitur  gesetzter,  ihre  Zeit  und  ihre  Autoren  charaktertsiren- 
der  alter  Tonwerke),  welche  derzeit  ein  Besitzthnm  der  Wiener 
Hofbibliothek  hildet.  So  durfte  Coussemaker  von  dem  verdienst- 
vollen Manne  mit  Recht  sagen:  „un  autear,  qui  jouit  en  Allemagne 
de  Ift  plus  juste  cstinie,  et  dont  le  noiu  scul  fait  presque  autorite 
en  niatii'if  nmsicale.*'*) 

Seitdem  hat  die  rastlos  arbciteude  Forschung  neue  Schachte 
eröffnet  und  i:'nMli;iltia(  >  Krz  an's  Tageslicht  {gefordert.  Insbe- 
sondere erscheint  Cousseniaker's  ,,IIistoire  de  rharmonie  du  moyen 
flge*'  durch  die  mitgetheilten  Werke  des  Fra  Augelico  Ottobi  u.  a. 
als  eine  höchst  wichtige  Ergänzung  des  Gerbert^schen  Sammel- 
werkes und  leuchtet  in  jene  dunkle  Periode  hinein,  die  Kiesewetter 
als  „Epoche  olme  Namen"  bezeichnet.  Möge  nur  auch  Fdtis  sein 
in  der  „Biographie  universelle  des  luusiciens"  gegebenes  Ver- 
sprechen lösen  und  die  so  inhaltreichen,  wichtigen  Schriften  de« 
Johannes  Tinctoris,  in  deren  Besitze  er  ist,  verötTcntlii  hen.  3) 
Auf  (lif  ti(»fgelebrten  Arbeiten  des  rben  genauiiteii  btlii^ischen 
Forschers  (dem  nur  leider  zuweikMi  seine  bewegliche  Piianiasie 
einen  Streich  spielt),  insbe.soudere  sein  vorhin  erwähntes  biogra- 
]»hisches  Lexil<<'ii,  nuf  die  geist-  und  inhaltreichen  Bücher  Winter- 
feld's,  auf  die  sieh  ehren\-oll  anschliessenden  Schriften  Heinrich 
Bellemiann*s,  Wcitzmann's,  Otto  lindner^s  u.  s.  w.  brauche  idi 
wohl  nur  hinzuweisen.*)    Viel  geistreich  verarbeitetes  Material 


1)  iJio  eiits])rt'ch»  u*l<'  heiluiig  mtäucs  Buches  basirt  zum  {grösseren 
Thcilc-  auf  die  Daten  tUr  Kiese  wo  tti'r'scheu  llonograidiie.  Violleicht 
üude  ich  in  der  Folge  Zeit,  mit  Hülfe  des  gelehrten  Orientalisten  Hrn. 
Behmauer  aus  den  wichtigen  arabischen  und  persischon  Handüchriflen 
der  Wiener  Hof  bibliothek  noch  mancherlei  neues  Material  heranszuheben. 

9)  Li  dem  Trait6  aur  Hucbald. 

3)  loh  mache  Musikfreunde  darauf  aufmerkBam,  daas  sich  su  Wien 
in  der  Bibliothek  der  Oesellaohaft  der  Musikfreunde  eine  wortgetreue 
Abschrift  dieser  Werke  beündet. 

4)  Schade,  dass  Pehn,  der  gelehrte  Kenner,  nicht  Zeit  oder  Stim- 
mung zu  einem  umfansenden  Werke  fand. 
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ftr  MnaikgMeliiehte  haben  auch  Otto  Jalin  und  Chrysander  in 
iliren  dasstidiea  Bfifibem  ftber  Mosart  nnd  über  Handel  nieder« 
gelegt.    IßndKeh  kaim  ieh  das  mit  all^eniemem  tmd  rerdientom 

Beifall  nuf'f;enommenc  brillante,  ungemein  geistvolle  Buch  Breu- 
delh  nicht  mit  Stillscliw cifjoTi  iiber<j;ehen. 

\avh  diesen  inul  äliulichei»  Vorgän^frn  möchto  Iciciii 
kiiliiA  genannt  werden,  der  Welt  abermals  eine  Geschichte  der 
Mnsik  zu  bieten.  Das  ist  aber  das  Schöne  und  Erfreuliche  der 
Wiasenscliaft,  dass  von  ihr  eine  Bahn  zum  Wettlaufe  nacTi  dem 
krönenden  Ziele  geöffnet  irird,  anf  der  für  Viele  ngleich  Banm 
isl,  imd  daas  Niemand  bo  verblendet  sein  darf  sn  meinen,  er 
sdüieBse  mit  seiner  Arbeit  die  Sache  ein-  finr  allemal  ab.  Ins- 
besondeie  bei  dem  Geschiehtschreiber  (auch  wenn  es  sich  nm 
Kunstgeschichte  handelt)  kommt  es,  nebst  der  ein£ushen  Kenntniss 
der  besprochenen  Thatsachen,  welche  ohnehin  vorausgesetzt  werden 
muss,  auf  Anordnung  und  Darstellnng"  an.  Ueber  letztere  sei 
mir  eine  vorliinfi^e  Bemerl^iin«*'  crhuiht.  Boi  der  DiHpnsiti<  ii  des 
StoftV's  siln\ebte  mir  die  vülli<r  in  der  ISiatur  der  Sache  liegende 
Ancid nnng  vor,  welche  auch  Kxigler  für  sein  treffliches  Hand- 
buch der  Kunstgeschichte  gewählt  hat.  Kuglcr  beginnt  mit  den 
„Yentnfen  künstlerischer  Gestaltung*',  mit  den  ersten  rohesten 
Aemsemngen  des  bildenden  Formensmnes  im  nordeuropftischen 
Alterthum,  in  Nordamerika,  den  Südseeinseln  u.  s.  w.,  und  lisst 
^Us  dahin  mit  Recht  statt  der  rein  chronologischen  Darstellung 
den  Culturgrad  snm  ordnenden  Principe  erhebend)  dann  erst 
das  alte  Aegypten  folgen,  dem  sich  das  hellenische  u.  s.  w. 
Altert Imni  .anschliesst.  Die  Kunst  Hindostans  und  seiner  Nacli- 
liarliuider  wird  erst  nach  den  Antungeu  der  christlichen  Kunst 
eingereiht. 

ich  habe  aber,  da  sich  hvi  den  primitiven  Anlangen  der  Ton- 
kunst ein  stetigerer  Fortschritt  des  Bildungsgrades  zeigt,  der  in  der 
Kunst  der  Chinesen,  Hindus  und  der  asiatisch-mobamedaniscben 
Völker  seine  relaäve  Höhe  erreicht,  um  das  ZusammenhSngende 
nicht  woL  aenreissen,  die  Darstellung  bis  au  den  genannten  Völkern 
in  einem  Zuge  fortgesetzt,  was  mit  Anblick  auf  das  uralte  Reich 
der  Chinesen  und  die  uralte  Oultur  Indiens  nicht  einmal  ein  Ver- 
stoss gegen  die  Chronologie  heissen  kann.  Die  Perser  und  Araber 
sollten  freilich  strenge  erenommen  erst  in  den  Zeiten  des  sieben- 
ten  Jahrhumleris   unserer  Zeitrechniuig  und  so  fort  weiter  be- 
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Hproclieu  wcnlrn;  aber  dort  würde  sich  die  öache  denn  doch  gar 
zu  opisodiscli  und  unbotlcutond  aiisgenomnicii  liabcn,  und  dor  st-hoii 
nach  dem  Maa.H»e  der  beiderKcitig;en  gfeog^aphischon  (li  biete  be- 
doutuiigsvoUe  Gegensatz  swischon  curopäiseb-abendländiBch-christ-  j 
lieber  Musik  und  asiatisch-oricntaliseh-mohamedanischer  Musik  vrtkte 
nicht  fühlbar  geworden,  wenn  letztere  nur  als  kleine  Endave  der 
anderen  aufgetreten  wäre.  So  hat  denn  das  erste  Buch  mehr  einen 
;rcugruplii8ch-ethnogTai)luschen  Charakter  ang-onomtnen,  welcher 
aber  den  liistorisircndon  Hauptzng  dos  rinu/.ou  nit  lir  vcrlouf^et, 
und  i<li  (Itirftr  iiiirli  also  nicht  etwa  auf  Ilntersiiclniiii:«!»  über 
^Livisciie,  mag yari.sclu' ,  liimischc,  skandinavische  u.  s.  w.  Volks- 
lieder und  Volkstänze  einlassen.  Das  zweite  Buch  mit  seinen 
ächiideruugen  des  alten  Ae';vpten,  Phöuikieii  u.  8.  w.  hat  einen 
gewissen  cultuihistoris.  Im  n  (irundzug.  Erst  mit  Grieelienland 
tritt  die  eigentliche  Musikgeschichte,  insbesondere  in  den  der 
antiken  Musiktheorie  gewidmeten  Abtheilungen  entschieden  her- 
vor. Ich  wage  zn  glauben,  dass  ich  mit  der  Besprechung 
Aegyptens  zu  der  modernen  Wissenschaft  der  Acgyptologic,  auf  | 
deren  Resultate  unsere  Zeit  stolz  sein  darf,  einen  kleinen  Beitrag  , 
geliefert  habe,  wiewohl  schon  im  Texte  des  toskaniseheji  Expe- 
ditionswerkes (von  Kosellini)  .sehr  gute  Benierkungeu  über  ägyp- 
tische IVfusik  stehen.  i 

Eine   Geschichte  grieehiscii<'r  Tonkunst  soll   meines  Er 
achtens  etwas  Anderes  sein  als  ein  Potpourri   von  Mythen  und  j 
von  Histörchen  und  Anekdoten    aus  dem   Atlunäus,  Plutarch, 
Lukian  u.  s.  w.,  dem  die  Septem  autores  der  Meibom'schen  Samm- 
lung, Ptolemäus  u.  s.  w.  im  Auszuge  angehftngt  werden.  Zu 
zeigen,  dass  die  Tonkunst  in  dem  reichen  Leben  der  Hel- 
lenen einen  wesentlichen  Factor  bildete  und  damit  innig  i 
verbunden  war,  dass  zu  einem  vollen  Verständnisse  grie- 
eliiselien  Wesens  neben  der  bildenden  Kunst  und  Dichtunir  ' 
aueh  die  Musik  als  ein  jenen  ;iM(i(  i(u  Künsten  (ilricli- 
berechtifTtfS,  Ebenbürtiges  bei  ück  s  i  eh  t  igt  werde  n  miiss,  ] 
war  der  Ciesiclitspuakt,  von  dem  aus  ich  den  bctreflfenden  Ab-  ' 
schnitt  ganz  vorzüglich  abgcfasst  habe.  Ich  war  bemüht  zu  zeigen, 
doSB  die  griechische  Musik  wurde  und  war,  Mas  sie  nach  ihrer 
ganzen  Stellung  im  grieclüschen  iiebeii  sein  sollte,  und  dass  es 
einerseits  ein  völliges  Missverstehen  ist,  wenn  man  sie  als  ein  in 
stammelnder  Unmündigkeit  an  angebomer  Sdiwfiche  verstorbenes 
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Kind  ansieht,  als  wenn  andererseits  die  italienischen  und  sonstigen 
HclleniRten  des  Ki.  Julnhuiiiierts  von  einer  der  modernen  Musik 
unerreichbar  gebliebenen  Herrlichkeit  derselben  träumten.    In  der 
Darstellung'  der  historischen  EntMickelun^^  hatte  ich  an  den  Ge- 
schichten griechischer  Literatur  von  Ott'ried  Müller,  Beruhardi  u.  8.w. 
schöne  Vorbilder,  denen  ich  nachzukommen  trachtete^  so  gut  ißh 
es  eben  vermochte.    Da«  Capitel  von  der  ethischen  Bedeutung, 
mlehe  die  Musik  für  die  Griechen  hatte,  enthält,  wie  mich  dflnkt, 
manche  far  nnaere  Zeit  hehendgongswerthe  Baten.    Wenn  die 
fi%end«tt  Gapitel,  welche  die  antike  Unsiktheorie  (frdUch  so 
präcts  ab  möglich)  behandeln,  vielleicht  den  Vonnuf  der  Lang* 
weiKgkeit  erfiihroi  werden,  no  kaim  ich  wnr  sagen:  die  Wissen- 
schall  hat  das  Recht,  zu  Zeiten  lano-weilif;-  /u  sein.    xVuch  diese 
wenieren   Blätter  überschlao^e,    ^vcr    nur  eine    glatt  fortgehende 
l.ecture  sucht:  ich  meineräcitij  konnte  nicht  über^'-ehen,  •was  zum 
Yerständniss  der  mittelalterlichen  Musik  so  unentbehrlich  ist,  als 
das  Verständniss  der  mittelalterlichoi  Musik  zum  Verständniss  der 
nnserD.     Noch  bis  in's  16.  Jahrhnndi'rt  hinein,  ja  l»B  in  den 
A«<Mig  des  siehenaehnten  ist  die  Musik  ein  augleich  suriiok-  nnd 
▼orwirtsUickender  Janiu.    Die  antike  Theorie  dnrchdriiigt  und 
beheiracht  sie  noch  immer,  aber  Serail  nnd  mehr  nnd  mehr 
nagoi  sich  schon  die  Anaätse  eu  der  heutigen  Musik,  die  nadi 
Kiesewetter's  AuMpmch  „mit  der  antiken  nichts  mehr  gemein 
liat,   als  das  Substrat,   Schall  und  Klang".    Wer  also  in  der 
Kunst^eschiclite  eine  Darlc^un;:  der  or'raiiischen  Entwickelung 
der  Kunst  sucht,  wird  sicii  endlich  auch  mit  diesen  Tlieilen  be- 
kannt machen  müssen,  die  übrigens  als  Denkmal  der  geistigen  Arbeit 
eines  hochbegabten  Volksstammes  auch  an  sich  anaiehend  genug 
innä.   Der  erste  Band  endet  mit  dem  Untergange  der  antiken  Welt» 
Dieser  Abschnitt  in  der  Geschichte  der  Menschheit  ist  zu  wichtig, 
an  tief,  als  dass  ich  allenfalls  dem  äussern  Gleichmaass  dieses  und 
der  beiden  beabsichtigten  folgenden  BOnde  an  liebe  noch  etwar 
ehiiatEche  Musikgeschidite  h&tte  einbeaiehen  sollen.  Die  Symmetrie 
der  Bnchrflcken  ist  allerdings  fBr  den  Buchbinder  die  erste  und 
wichtigste  Rücksicht,  aber  für  den  Autor  sicherlich  die  letate! 

Pr.c.  im  Septemb«  1861.  ^  ^  AmbrOi. 
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Der  Chef  der  verebrliehen  Verlags-PirniÄ  P.  EJ.  C.  Lenckart, 
Herr  Constantin  Sander,  sclion  von  Brt^ilau  her  mit  Prof.  Westphal 
betreuiidct,  dessen  Arbeiten  in  der  Geschichte  der  Musik  er  wohl 
Bit  würdigen  wiifiste,  sprach  den  Wunsch  aus,  dass  dasjenige,  was 
im  ersten  Bande  der  Ambrosischen  Musikgeschichte  über  die  Musik 
der  Griechen  enthalten  war,  y|Westphahsirt*'  d.  h«  auf  den  Stand- 
punkt der  neuesten  Wcstphalschen  Forschungen  erhoben  wfiide^ 
womit'  zugh>icli  dl*'  Berueksiehtiguag  desseu  ^"l'l•hlulden  sein  sollte, 
was  Ik'ir  (levacrt  in  seiner  ,,Histoire  et  th^orie  de  la  musique 
de  Tantiquit^",  an  Westphal  sich  anschliessend,  vorgetragen  hatte. 
Da  ich  ansammen  mit  Westphal  in  dem  Ldpsiger  musikalisdiea 
Wochenblatt  ▼erschiedene  Aufsätze,  welche  die  Harmonik  und 
Rhythmik  der  alten  Griechen  betrafen,  verfasst  hatte  und  zusam- 
men mit  ihm  bereits  eine  auf  Aristoxeniis  zu  basircnde  musikalische 
Metiik  plante,  so  war  i  -h  gern  bereit  dem  Wunsche  der  Verlags* 
£rma  F.  K  C.  Leuckart  Folge  zu  leisten.  Nach  dem  Voigange 
des  seligen  Ambros  sollte  auch  für  diese  Neuhearhettnng 
Werkes  der  Text  sich  griecluBcher  Gitate  im  Originale  gänsBch 
enthalten,  da  nun  einmal  den  Fachmusikem,  für  welche  das  Buch 
bestimmt  war,  die  Vertrautheit  mit  der  griechii»cheu  Sprache  nicht 
wohl  zugemuthot  werden  könne.  Westphal  selber  hatte  diese  Rück- 
sicht in  seiner  bei  Veit  u.  Comp,  erschienenen  „Musik  des  grieclL 
Altertfaums"  gelten  lassen.  Doch  war  dort  Westphal  nicht  auf  die 
vielen  ESnwIhide  eingegangen,  welche  seiner  Auffassung  der  griecU- 
scheu  Musik  von  Herni  C.  v.  Jan,  zum  Tlieil  gerade  iu  Folge  der  „Musik 
des  griech.  Altcrthums",  gemacht  waren.   Somit  konnte  der  Neu- 
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liearbeitiiDg  der  AmbKw'flolieii  Münk  des  AltorlinimflB  die  Polemik 
gegen  Wettphel's  und  Gkvaert's  Widersacher  nicht  erlaeeen  hleibeiu 
Noch  ehe  des  nnisikatieefae  WoehenibUitt  die  erste  Benrlihei' 

long  vou  Westphal's  ^Allgemeiner  Theorie  der  musikalischen  Rliyth- 
mik  seit  J.  S.  Back  &u£  Grundlage  der  autiken"  von  Emst  (yoa 
8tockhaii8en)  TerdffiBiitlichte,  noch  ehe  Otto  Tiersch  in  seiner  nün* 
soliii^lliehkeit  des  henitgen  Musikstudiums  an  CSonserratoiien  und 
Hoebsohulen*'  den  interessanten  Berieht  fther  den  Mosikertag  in 
Berlin  imd  dessen  VerhSltniss  zu  dem  Elpoche  machenden  West* 
^harschen  Buche  mittheilte i),  war  es  mir  vergönnt,  diiroli  den 
Verfasser  selber  in  Bussland  mit  der  wunderbaren  Theorie  de9 
alten  Aristoxenns,  welche  jenem  seinem  Bache  su  Grunde  liegt, 
bekannt  su  werden.  In  Deutschland  arbeitete  ich  susammen  mit 
dem  Ver&sser  desselbeo  an  einer  auf  die  Aristoxenisdie  Rhyth- 
mik sich  stützenden  musikalischen  Metrik,  die  freilich  erst  nach 
lang-er  Zeit  rollendet  und  im  Verlage  des  Herrn  R  W.  Fritzsch, 
des  Herausgebers  des  musikalischen  Wochenblattes  |  gedraokt 
wesden  sollte.  In  Dentschland  hatte  ich  mich  lusammen  mit 
B.  Westphal  auch  an  dessen  Studien  fiber  das  griechische  Meies  aa 
beiheiligen  erwtnsdite  Gelegenheit;  der  Aufrats  des  musikaÜschen 
Wochenblattes  ^Verhilltniss  der  modernen  Rhythmik  zur  autikeu 
Kunst  von  R  Westphal  und  B.  Öokoiowsky"  war  eine  erste  Probe 
dieser  Arbeiten. 

1)  Auf  S.  4ö  diosor  Schrift  sagt  0.  Tiersch :  „Ist  es  femer  nicht  ^e- 
^radezu  eine  Schmach,  dass  Moritz  Hauptmaau'ü  Natur  der  Harmouik 
«and  Metrik  bei  einer  ersten  Auflage  (1853)  von  nur  1000  Exemplaren 
^aasig  Jahre  gebraosht  hat,  nm  es  sa  einer  zweiten  Auflage  (1873) 
^  bringen?  Und  ebenso  beseiehnend  ist  der  folgende  Ton  mir  selbst 
„miterlebte  Vorgsag.  Der  Yorsitsende  einer  Vereinigung  von  Compo« 
^isten,  Virtuosen  und  Husiklehrern  sah  sicli  durch  die  Stimmung  der 
„Versammlung^  g^ezwunf^en,  bei  einem  Hinweise  auf  cino  •nouerschienene 
^wissenschaftliche  Arbeit,  solche  Schriftsteller  tr<M-ade:',u  zu  entschuldigten, 
„welche  versuchen,  dasjenige  systematisch  dar^uäteUeu,  was  wir  prak- 
^tiBchen  Moaiker  ti^täglich  ausüben.  Und  hierbei  handelte  es  sich  nm 
^ie  neueste  Publikation  eines  Bnd.  Westphal,  also  nm  eine 
„Axbeit,  von  der  man  vielleicht  noch  sprechen  wird,  wenn  die  Leistnngsn 
„der  meisten  praktischen  Huaiker  jener  Versammlung  liagst  sa  Staub 
„and  Asche  Terweht  sind." 
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Es  musste  mir  daher  m  hohem  Grrade  erwOincht  man,  alt 
der  Chef  der  Firma  F.  E.  C.  LeuckMt,  Herr  Constaiitiii  Sander, 
welcher  von  Herrn  TVestpbal,  seinem  alten  Freunde  aus  Breslau, 
mehrere  die  ^iechische  Melik  uiid  Khytiiuiik  beliandelütle  Sclirif- 
teu  verlegt  hatte,  den  ersten  Band  der  Ainbrosschen  Musikge- 
schichte nach  den  neuesten  Forschmigen  Westphal'a  und  des  sieb 
an  ihn  anschliessenden  Herrn  F.  A.  Geraert  umarbeiten  sn  laasoi 
wnnschte  und  mir  diese  Umarbeitnng  übertrug.  Leider  sollte  die- 
selbfe  verzögert  tind  erschwert  werden.  Denn  während  der  \'iel- 
tiehi^r  und  geniale  Miisikgelehrte  Gcvaert  den  Arbeiten  Westphal'» 
löniilich  zujauchzte,  verhielt  man  sich  in  Deutschland  über  West- 
phal  B  Forschungen  im  Fache  der  griechisehen  Husik  entsduedea 
feindselig,  sowohl  von  Seiten  der  Philologen  wie  der  F^uihmnriker. 
Erst  in  der  iillemeuesten  Zeit  hat  die  deutsche  Philologie  in  Hugo 
GleditscVs  -Metrik  der  Gn.tlitu  und  Römer  mit  einem  An- 
hange über  die  Musik  der  Griechen  (als  Theile  des  Iwan  Müller  - 
«chen  Handbuches  der  <'las>ischen  Alterthumswissenschaft)  ein  fär 
Westphal  überaus  günstiges  UrtheO  abgegeben,  i)  Von  Seiten  dv 
Musikforscher  hat  sich  ein  Aufsatz  der  diesjährigen  Neujahmrammer 
des  musikalischen  Wochenblattes  für  WestphaFs  Forschungen  ein- 
gehend ausgesprochen:  der  Aufsatz  Ernst  von  Stoekliausen's 
über  (ia>  Wesen  der  Aristoxenisch  - Westphal'schen  Khythmik, 
welcher  unter  dem  Motto  „Was  das  Auge  sieht,  glaubt  das  Her«**, 

1^  S.  ♦>0i>:  ..DiT  Erste,  wolrlier  <Jr>n  Vf^r«!!ch  einer  qnellfnrnii^sicren 
Stellung  der  griechischen  Hannouik  uiiieruahra,  war  Au;:ust  liot  ckh, 
der  als  der  Begründer  der  moderneu  Wissenschaft  von  der  Musik  zu  be- 
trachten ist  Eine  weitere  Förderung  verdankte  diese  dem  geistvollen 
Forscher  Friedrich  Bellermann,  welcher  «ich  durch  dieHerau^be 
der  antiken  Musikre»te  \nv\  seine  Untersuchungen  über  die  Tonleitern  und 
die  Notenschrift  der  Gri. clL  n  bleibende  Verdienste  erwarb. 

Auf  die*»*'  V<.iarl*.  itriigtützteu  sich  die  bewunderungswürdigen  Werke 
Kudülf  Weist pb als  ühor  die  grierhi«?phe  Musik  und  ihre  f:r<'schichf liclie 
Bntwickelung,  welche  ihm  einen  der  eUrenvollsteu  Plätze  unter  den  Alter- 
thumsforsdhem  fttr  alle  Zeit  sichern. 

Seinen  Forschungen  verdankte  die  Anregung  zu  einer  auf  umfassen* 
den  Stu  lidi  I  x  ruhenden  und  gründlichen  Darstellung  der  Qeuhibhie 
und  Theorie  der  antiken  Musik  Fr.  Aug.  Gevaert,  der  Direetor  de» 
Brüsseler  Jiusik-Conaervatorinms.'* 
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Attk  Jinmkim  an  einer  IVeiidiftte-Arie  den  NaefaweU  fUurt,  dm 
dieselbe  bei  der  ynl^ren  rbythniscben  Anfhammg,  für  welche  die 

33.  Auflag-e  von  Ludwig  Bussler's  musikalischer  Formlehre  als  Bei- 
spiel heraugczogeu  wird,  im  besten  Falle  mehr  oder  weniger  richtig 
«mpfanden»  aber  nnr  naeb  der  Aristoxemscb-Weatpbal'Mhea  wirklieb 
riditi^  erkannt  werden  k((nneu  Wober  die  Antlpaihie  der  Mnaiker 
gegen  die  Aiistoxeniscb-Weetpbal'eGbe  AnfGuenng,  das  erbeBt  ans 
den  von  Hugo  Riemann  im  musikalischen  Wochenblatt  1883,  Nr.  7 
aus«;e8prochenen  Worten,  Hiemann  hatte  Rud.  Westphar»  Theorie 
der  allgemeinen  Theorie  der  musikalischen  Rhythmik  im  liter.  Cen- 
tralblatfee  1881  mit  den  Worten  aiig<eBei^:  »Den  Miuikem,  welche  bo 
weit  grieehisdi  ▼erateben,  daee  ümen  die  Termini  teebniet  nicbt 
dnreheinander  geratben  und  mehr  eind  ab  Worte,  deren  Beden- 
tung-  sie  iiiecliATiiseh  auswendig  lernen  niüsscu,  sei  das  Ruch  auf  das 
Wärmste  zur  wirklichen  Belehrung  empfohlen."  Im  musikalischen 
Woebenblatte  sagt  Riemann:  „Jede  Neuerung,  welche  an  etwaa  durch 

„den  üsns  Sanctionirtera,  und  sei  dies  noch  so  nnToUkommen,  an 

„rütteln  wagt,  stösst  zunächst  auf  eine  massive  Opposition,  deren 
y,innerer  Grund  weder  Abneigung  fr^gf^ii  f^-'is  Nene,  noeh  AnhRng- 
„lichkeit  an  das  Alte  ist,  sondern  nur  ein  passives  Verharren  auf 
„dem  einmal  eingenommenen  Standpunkte,  ein  Mangel  an  Beweg- 
«lichkeit,  ein  Mangel  an  Interesse  für  die  Schilden  des  Alten,  wie 
„iur  die  Vorzüge  des  Neuen.  Nur  durch  anhaltendes  Uuter- 
„miniren  oder  wiederboltes  Anbohren  von  yencbiedenen  Seiten 
«ber  kann  der  KoloBS  Ctowobnbeit  su  FeUe  gebracht  und  ftr  ein 
«Nenee  Baum  geeeballt  werden." 

Die  Abhandlung  im  musikalischen  Wocheublatte  über  das 
Wesen  der  Aristoxenisch-Westphal'schcn  iihythmik  mag  de«  em- 
agen  Durchforscher  der  griechischen  Musik  &ber  die  naclitheilige 
Beoension  trOeten,  welche  der  dritten  Auflage  seiner  giieobieoben 
Bfaytfamik  im  Hter.  Centralblatte  durch  G.  Jan  an  Tbeil  ge- 
worden iet  Da  ieb  dies  niederschreibe  ^  kommt  mir  die  Anseige 
eines  unserer  n.  inili;iftestcu  Musiktheoreticus,  des  Berliner  Musik-Pro- 
fessor Dr.  Alsi  eben  im  „Klavier-Liehrer,  Musik-pädagogische  Zeit* 
aebriftt''  vom  15.  Juni  1886  ea,  in  welcher  es  heisst: 

„Wer  je  durch  den  Gang  seiner  Studio  in  der  Lage  gewesen, 
fiils  Musiker  auch  denBemiltaten  hervorragender  philologischer  For- 
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scher  auf  dem  Gebiete  der  griechischen  Musik  einige  Aufmerksam-  i 
„keit  zu  seh^ken,  sich  also  mit  den  Errungenschaften  bekannt  zu 
„machen,  welche  ein  Gottfried  Hermann,  August  BoeckhundFriedric Ii  I 

„Bellermaiin  aus  den  Schätzen  des  p^riecliisdien  Altcrtliunis  mit 
„seltenem  Scharfsinn  und  auf  Grund  tiefer  Studien  der  Nachwelt 
„überliefert  haben,  der  muss  in  Rudolf  Wosfplinl.  dorn  Verfasser 
„des  vorlit^ciulfii  TN'i-rkfs.  einen  durcliaus  clx'iibiirti^cn  Nach- 
-,tülger  jiiit  r  vorgenannten  denen  wir  die  Klarierung  des  i 

^gesunden  Fundamentes  für  das  Muhikwesen  der  alten  Griechen 
„verdanken,  erkennen.  "VVestphal  hat  sich  seit  Jahrzehnten  mit 
„der  Erforschung  des  eigenthümlichen  Wesens  der  griechischen 
„Musik  beschftftig^,  und  indem  er  zu  seinen  bedeutenden  phOo- 
«logischen  Eigenschaften  eine,  wenn  auch  nicht  sachliche,  so  doch 
„aber  grundliche  Kenntniss  und  klares  Verständniss  der  classischen 
„Musik  mitbrachte,  so  war  er  durchaus  die  geeignete  Kraft. 

..Täufer    don    nach    jdiilologischer ,    historischer   und  ästhe- 
„tischer  Seitr   hin   liochbedeutcndfii   fnihoron  Werke  WestphalV 
-hat  aber  kriiu  s  meine  Aufmerksamkeit  und  mein  Interesse  so 
^gefesselt,  ;ils  die  .. ITarmonik  und  Molnpöie",  die  uns  das  eifj-cnt- 
-liche  AVcM  ii  der  nlti^riechischen  Tüuaitt?n,  Tonleitern,  Intervalle,  \ 
„nach   tlieoretischer  lliiij>ieht  aus  den  Quellen  in  iiberzeugcnder  [ 
„Klarheit  darstellt.  Umfassende  Kenntniss  aller,  man  dürfte  sagen, 
„auch  der  entlegensten  Quellen,  der  echt  philologische  Scharfsinn»  | 
„der  auch  nicht  das  kleinste  sich  darbietende  Fragment,  ja  kein  | 
„Wdrtehen,  keine  Partikel  ohne  gründliche  Durchforschung  vor- 
„überziehen  lässt,  dazu  ein  wirklich  gesunder,  musikalischer  Sinn^  i 
„der  auch  den  Abweichimgen  von  der  Schulregel  sein  Ohr  und 
„Auge  nicht  verschlossen  hat,  ermöglichen  es  dem  Verfasser,  seine  I 
„ärgsten  Widersnchcr   'v.  Jan,  rinliraiier^  ohne  Mühe  aus  dem  ; 
„S'attcl  zu  heilen,  diejenigen  aber,  wt  h  lii'  ihm  in  Würdigung  seiner  i 
„hohen  Bedeutung  als  manssvolle  (iepior  entgegentreten  (Hugo  ! 
„Riemnnn,  Heinrich  Bellenuuunj,  durch  Huchlielie  Erwägung  des  ' 
„Für  und  Wider,  wie  ich  hoffe,  leicht  von  der  Kichtigkeit  seiner 
„Ansichten  za  überzeugen. 

„Den  Lesern  dieser  Zeitschrift,  welche  sich  auch  fOr  die  alten 
„Quellen  unserer  Musik  interessiren,  möchte  ich  es  nahelegen,  sich 
„mit  dem  Werke  Westphal's  bekannt  zu  machen,  da  der  Verfaiwer 
«durchaus  nicht  einseitig,  nur  philologisch,  seine  Resultate  hin> 
„stellt,  sondern,  wo  es  ihm  irgend  zur  Klarheit  beizutragen  dünkt, 
„auch   aus  dem  Gebiet  der  .ibendlandischen  Musik,  ja  aus  den 
y.neursten  wissenschaftlichen  Errungensj'hnften  der  Musik  Belege 
„beibringt.     Eine  Vergleichung  der  Kirchcntonarten   der   christ-  J 
„liehen  Musik  mit  den  altgrieclii sehen  Tonarten  findet  überall  statt  j 
„und  trägt  diese  entschieden  dazu  bei,  die  inneren  Beziehungen  ' 
„und  die  Verwandtschaft  beider  zu  klären  " 
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Fikataoixwmamg  Jahre  lan^  fknd  Westplial  mit  seiner  Auf- 
fassung grossen  Widerspruch  bei  den  Musikern  DinitsclilancU: 
A.  Gevaert,  Director  der  grossen  Oper  zu  Paris,  später  des 
Miuikcoiiservatoriums  zu  Brüssel,  war  der  einzige,  welcher  ihm 
«wtiiimrte»  daw  die  grieeluscheii  Tonarten  nicht  hloa  in  der  Tonica» 
•cndeni  aiadi  in  der  Dominante  und  in  der  Mediante  ihre  Hanpt- 
lehltae  hatten,  wogegen  die  Plagal-  oder  KirehenscUflsse  den 
Hellenen  des  Altcnhuins  nach  Westphal's  Auffassung  unbekannt 
waren.  Schon  dw  vrMc  und  dif  zweite  Auflage  der  Westphal'schen 
Harmonik  undMelopöie  der  Griechen  (1862.  1867),  auch  Weatphal's 
Mnaik  des  Alterthmna  und  des  Mittelalters  (1868)  hatte  dies  sa  er^ 
weiaea  gesncht  Aber  erst  der  dritten  Auflage  der  Weetphal*8chen 
Hannonik  nnd  Helopöie  der  Grieehen,  welehe  im  Anfimge  dieses 
Sommers  erschien,  ist  es  gelungen,  die  Gegner  zu  "bekelncn,  und 
zwar  dadurch,  dass  Westphal  darauf  hinwies,  auch  in  unserer 
beatigen  Musik  und  in  der  Musik  der  Kirchentone  verde  swischen 
▼oDkommenem  nnd  nnvoUkominenem  Ganischhuse  unterschieden« 
Es  verdient  darauf  aufmerksam  gemacht  an  werden,  dass  unsere 
Musiktheorien  diese  Unterschiede  keineswegs  vernachlässigen,  dass 
aber  trotzdem  diese  Thatsaclic  viel  zu  wenig  in  das  Gemiith 
der  Musiker  eingedrungen  zu  sein  scheint:  der  unvollkommene 
QansschlnsB  auf  der  Ten  oder  der  Quinte  wird  ▼on  dem  Zu* 
hSrer  viel  au  wen%  empfunden.  Auch  Westphal  selber,  welcbar 
diese  üntenchlede  nachdrlleklich  betont,  glaubt,  dass  man  sie 
hauptsächlich  in  unserem  modernen  Volksliede  und  analogen  Com- 
poisitionen  der  Liedform  zu  hören  hekuiimie;  weniger  dürfe  mau  sie 
in  den  grösseren  Compositionen  unserer  clas.sischcn  Meister  suchen. 
Und  doch  wtrde  sich  aus  Beethoven's,  aus  Weber's  Cäaviersonaten 
an  recht  ansehnliches  Veraeichniss  unvollkommener  Hauptschlusse 
aaftteDen  lassen.  Geht  denn  nicht  gar  in  Beethoven's  grosser  B-dur- 
Sonate  das  gewaltig  Adagio  in  i^-moll  auf  den  unvoUkomniencn 
Schluisü  in  der  tonischen  Quinte  aus?  Schliessen  nicht  gleich  die 
„zwei  Melodien"  zu  Anfang  des  Rubinstein-Albums  (der  Peters'schen 
Ansgabe)  eine  jede  in  der  tonischen  Quinte?  Wo  sind  diese  int«r- 
enanten  Thatsaehen  bisher  von  den  Musiktheoretikem  gebucht? 
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Zu  derselben  Zeit  ▼eröffentlielit  Gymnaaialdireetor  C.  Imag 
im  litterariflefaen  Centralblatt  vom  3.  Juli  d.  X  ftber  Westphal's 
dritte  Auflage  der  grieehisclien  Harmonik  und  Melopöie: 

,Der  Streit,  welcher  sich  in  letzter  Zeit  zwischen  v.  Jau 
„und  Guhrauer  einen^ts  und  dem  bekaimten  genialen  Foiscber 
„auf  dem  Gebiete  der  altgriecbischen  Musik  entsponnen  bat^  dürfte 
„durcb  vorliegendes  Bncb  und  zwar  au  Gunsten  Westpbal's  seinem 
„l^de  wesentlicb  niber  gerockt  sein.  Weit  kürzer  als  die  zweite 
„Auflage,  bringt  diese  neue  Bearbeitung  der  griecbischen  Musik 
„gleicbwobl  des  Interessanten  viel  und  dies  in  einer  recht  leben« 
y,digeu,  wo  es  noth  thut,  frisch  und  siegeskräftig  polemisierenden 
„Form.  Insbesondere  {^icbt  das  fünfte  Capitel,  welches  fast  die 
„Hälftp  fU's  Bliche  einnimmt  und  mit  welchem  sich  auch  die  Vor- 
„rede  ulx  i  hlickend  und  ergänzend  befasst,  ein  glänzendes  Zeug-nibS 
^von  der  Uoherleg-enheit  WestphaVs  bezüglich  des  Quellenstudiinns 
„wie  in  Hinsieht  auf  allgemeines  musikalisches  Wissen  und  Em- 
„pfinden*  Die  Verwirrung,  welche  wie  es  scbeint  da  und  dort 
„durcb  den  Umstand  bervorgerufen  wurde ,  dass  dem  Vorworte 
„von  n*  (der  „MetiTk'^)  eine  nacb  den  ptolemäiseben  Tabellen 
„über  dynamische  und  thetiscbe  Onomasie  unter  Anwendung  you 
„sieben  Transpositionsscalen  entworfene  Tafel  beigegeben  ist,  mit 
„welcher  die  in  I*  S*  356  enthaltene,  den  Unterschied  der  the- 
„tischen  und  dynamischen  Onomasie  in  der  Scala  ohne  Vorzeichen 
„erklärende  Darstellung'  selbstredend  äusserlich,  aber  auch  nur 
„äusserlich,  nicht  übereinstimmt:  diese  Verwirrunfi;  muss  nun  wohl 
„der  ausführliclien,  die  verschiedenen  Ansichten  tabellarisch  ver- 
„anschaulichenden  Erörterung  weichen,  welche  das  neue  Buch 
„S.  13(3 — 154,  sowie  Vorrede  S.  I — XXIII  bietet.  Geistvoll  und 
„überzeugender,  als  v.  Jan*8  Vermengung  von  agfiovia  und  TÖvog 
„bebufii  Deutung  der  ^Qfiovlai  awtovoi  vaad  xalotQttl,  erscbeint 
„uns  Westpbal's  nunmehr  vollstSndig  vorliegende  systematiscbe 
„ESntwickelung  der  Dur-  und  Moll -Gattungen  mit  Prim«,  Quint« 
„und  Tensschlüssen  aus  der  thetischen  Onomasie  gestützt  durcb 
„Stellen  aus  Aristoteles  Probl.,  Plato,  Plutarch  und  Pratinas.** 

Da  auch  der  Uebcrsctzer  der  bei  F.  E.  C.  Leuckart  neu  er- 
ßehienencn  Schrift  über  musikalischen  Vortrag  von  T.ussy-Vogt 
im  Interesse  des  Verle<jers  durch  Abdruck  der  günsti<;en  Zeug- 
nisse Gevaerts  u.  a.  reclamirt,  so  wird  auch  der  Herausgeber  der 
Ambrosischen  Musikgeschichte  sich  ein  wenig  Reclame  erlauben 
dürfen,  indem  er  aus  dem  musikalischen  Wochenblatte  vom  26. 
August  d.  J.  Carl  Längs  Zusata  „Zu  Westpba]s-Sokolowsky*s  Auf- 
sats  tber  die  Yollkommeneu  und  unvollkommenen  Sclüösse  in  der 
Musik  der  alten  und  mitteialterltchen  Griechen  (s.  No.  15 — 21  d. 
BL)**  aur  Beqnemlicbkeit  des  Lesers  seinem  Vorworte  einverleibt. 
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„Kirt  sehr  treÖ'endeö  Beispiel  lydischor  Ot  t  iveugattung'  iieg-t 
in  der  omamentirten  C-dur-Scala  des  Cembaloue  ilortensio  in  ,,Der 
Widerspänstig^n  Zähmung"  von  Goetz  (TIT,  2)  vor;  ferner  ist  die 
Kelodie  von  Mendelssobu'b  „Was&eriahrt^  (n-^^^i  stand  geleimet  au 
im  Mast**)  in  xvmBtem  AeoBa/t^k  ((hmoU  olme  fis  mit  SeUiui  auf 
g)  gesdirieVen;  endlkli  aneliemt  die  enpahmige  Melodie»  xnit 
wddifir  unsere  Ejnder  des  Beigenspiel  »Elen  auf  der  Wiesen" 
«le.  (jSggg&S^  etc.;  Sehlnss  aber  gggafff)  vortragen,  und 
C.  M.  V.  Weber's  barocker  „Reigen«  (Op.  30,  No.  5:  «Sagt  nur 
an,  was  scbmnnzeh  üir:  Schiebt  ihrs  auf  das  Kiimesfaier"  etc.) 
in  den  Ciavierzwischenspielen  fg^is  bei  D-dur)  und  im  zweiten  Mo- 
tiv  des  Liedes  („Tanz  einmal  mit  deinem  Bengel"*  etc.,  eis  boi 
G-dxir)  im  bypolydischeii  Gewände.  Ich  verweise  liier  auch  — 
■worauf  ich  in  meinem  Autsatze  über  altgriechische  Mubik  ni  ,.Nord 
tind  Süd^  (Aprilheft  1880,  p.  107  biß  123)  aufmerksam  gemacht 
habe  —  auf  BafTs  „Frühlingsboten"  No.  3  („Gelübde"),  auf  den 
»Heiligen  Dankgesang  eines  Genesenen"  in  Beetlioven*B  A-moll- 
Quartett  No.  12  nnd  Berlios*  erste  Bearbeitang  seiner  Oper  »die 
Trojaner",  in  velcher  bei  einem  Wettsingen  anf  das  Lob  der 
Dido  aiek  die  Tersehiedenen  Zünfte  der  ▼erscbiedenen  griediisehen 
OctaTengattungen  bedienten. " 

„Seit  Westphal-Sokolowsky  in  Ihrem  geschätzten  Blatte  S.  238 
die  griechischen  Octa^^eng^atfiingen  übersichtlich  nach  vier  Classen 
dargestellt  haben,  ist  der  Westphar.sihen  Erklärung  einer  hoch- 
wichtigen Stelle  bei  Plato  (vom  Staate  Buch  3,  Cap.  11):  „Dass 
es  drei  Rhythmtisarten  gibt  .  .  wie  cb  hei  den  Klängen  vier 
(Arten)  sind,  aus  welchen  sämmtliche  Octaveugattuugeu  bich  er- 
geben" etc.)  in  einer  philologisdien  Ztttsehrift  yon  dem  Oberlehrer 
Dr.  Jin  in  Strassbnig  eine  Erklftmng  entgegengestellt  worden, 
die  iefa  geradean  als  nngehenerlieh  empfinde.  Die  »Tier  Gattna> 
gen"  (dessen^  Arten)  »von  Klftngen,  ans  welchen  alle  Oetaven« 
gattongen  gebildet  werden,"  sollen  die  vier  Klänge  des  Tetra- 
ehords  sein  (!),  »nater  denen  die  Griechen  bekanntlich  anrei  fest- 
stehende und  zwei  verschiebbare  unterscheiden,  die  in  allen 
Tonarten  wiederkehren.  -  Siebt  Hr.  v.  jAu  nicht,  dass  im  Hin- 
blick auf  die  Klänge  des  Tetrachords  Plato  nicht  von  vier, 
Äundcm  nur  von  zwei  „Gattungen"  (nämlich  den  feststehenden 
und  verschiebbaren)  hätte  reden  dürfen?  Es  liegt  hier  eine  Be- 
griffsverwirrung vor,  die  Jener  ähnelt,  welche  Herrn  von  J&n  bei 
dir  Deutung  der  aQfiOPlai  auvtovoi  und  xf^XaqaL  zugestossen  ist, 
wo  er  OctaTSOgattiuig  und  Transpositionsscala  mit  einander  Ter- 
fueki  hat  Herr  Jto  gegenöber  sei  endlidi  auch  hier  hervor- 
gehoben,  dass  von  den  erhaltenen  altgriechischen  Liedern  das 
Lied  „An  die  Muse",  wie  das  ,.an  die  Sonne",  das  ich  (cf.  „Knner 
Ueberbliek  über  die  altgrichische  Harmonik''  etc  Heidelberg, 
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XXVI  Vorbemerkung  des  Herausgebers. 

Weiss,  1872)  in  der  Quintlage  (die  Melodie  schliesst  mit  a)  de» 
D-moll  Drciklang^  pehliesso,  immöf^lich,  wie  or  meint,  mit  A-dur- 
Accord  (also  yilairal)  —  jcdocli  oliue  Terz  —  ge>Lhloss('n  werden 
kömien.  Naeli  den  ausführlichen  Darlegungen,  welche  W.  und 
S.  in  dem  erwähnten  Autsatzt!  (S.  202  d.  Bl.)  iui  xVnsehlusse  an 
das  vorzügliche  5.  Capitel  der  dritten  Auflage  von  Westphal's  Har- 
monik tmd  Melopoeie  über  die  Tonarten  (Harmonien)  der  Griechen 
gegehen,  imterliegt  ea  keinem  Zweifel  mehr,  dass  die  tbetisclie  Meae- 
Tonica  war,  in  den  dorischen  Liedern  (Vorzeichen  einea  h)  „An 
die  Miue**  imd  ^An  die  Sonne"  alao  d;  musste  aber  wie  Aristo- 
teles sagt  im  Schlüsse  die  Mese  zu  Gehör  kommen,  so  ist  ein. 
A-dur-Accord  mit  oder  ohne  Ter/  gänzlich  ausgeschlossen.  Wir 
hoffen,  dass  Hr.  v.  .Ihn  nnvh  Westphal's  neuester  Darlegung  der 
Tonalitätsfrage  sich  nicht  länger  sträuben  wird,  die  Westjihal - 
sehen  bezüglichen  Errungenschaften  anzuerkennen,  denen  der  be- 
rühmte (Tovaert  und  ein  ?n  liervorrngender  Theoretiker  wie  Hr. 
V.  Stockhauhcu  ihren  Ijciiaii  nicht  vorenthalten  haben.  Isach  dem. 
Gesagten  durfte  die  Behauptung  berechtigt  sein,  dass  der  Ton 
der  Unfehlbarkeit,  mit  welchem  Hr.  v.  Jftn  seit  vielen  Jahren  die 
wichtigsten  Westphal^schen  Aufstellungen  in  der  musikalischen 
Philologie  ablehnt,  ohne  irgend  Beneres  oder  Ueberseugenderea 
vorzubringen,  entschieden  unaniri  nelnn  ))erühren  muss.  Ich  bin 
überzeugt,  dass,  wenn  nur  einm^  der  Kreis  der  für  musikalische 
Philologie  sich  Interessirenden  einigermassen  sich  erweitert,  der 
mehrfach  genannte  geistvolle  Meister  die  verdiente  Anerkennung^ 
finden  wird." 

Ich  darf  junnlnnen,  dass  mit  der  Vollendung  der  dritten 
Auflage  von  Wcstplial  s>  griechisclier  Harmonik  und  Melopöie  das 
ungünstige  Urtheil,  welches  25  Jahre  lang  von  Seiten  der  deut- 
schen Mnsikforseher  auf  WestphaFs  AniSMaung*  der  griechischfin 
Tonarten  lastete,  seitdem  die  Gymnasialdveetoren  F.  Ziegler, 
0.  T.  Jan,  Gruhrauer  und  Deiters  —  musikalische  Phflologeii» 
niidit  philologische  Musiker  —  mit  Erbitterung  dagegen  polemi- 
Birten,  verstummt  ist,  und  dass  auch  die  Musiker  über  Westphal'» 
giiechische  Harmonik  nicht  anders  denken  werden  als  die  heurigo 
Neujahrsnummer  den  mnsikalisehea  Wochenblattes  über  die  Aiisto- 
xenisch-Westphal  sehe  Khythmik. 

Ambros  .selber  würde,  wilie  er  nicht  zu  früh  für  die  Wissen- 
schaft von  uns  geschieden  (er  konnte  durch  den  Chef  des  F.  E.  C. 
Leuckart'schen  Verlags  nur  noch  mit  Webtphurs  i'ragmenten  und 
Lehrsätzen  der  griechischen  Rhythmiker  1861  bekannt  gemacht 
werden),  über  die  Musik  des  alten  Griechenthumes  und  des  Orient» 
kaum  anders  denken,  als  der  Neubearbeiter  seines  ersten  Bandes» 
welcher  nach  Westphal'B  und  6evaert*s  Forschungen  die  Musik  d«r 
alten  CMechen  nicht  mehr  wie  die  früheren  Gesehichtschieiber  der 
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Husik  als  eine  Vorstufe  der  Kunst,  sondern  als  eine  wirkliche 
Kunst,  m\(\  /war  als  eine  ebenso  hoch  entwickelte  Kunst  wie 
die  übrigen  Kun-rf  der  Griechen,  "wie  dcroii  Poesie,  Plastik, 
Architektur  aiixusehcu  Imt,  nur  dass  die  uns  überkommenen  Denk- 
mäler der  griecliischen  Musik  viel  geringer  und  unbedeutender 
als  die  der  übrigen  Künste  sind,  ganz  abgesehen  davon,  dass  ins- 
l»60Oiidere  fSr  die  griecbisehe  Miink  der  Kanon  der  griechiachen 
Kirnst  galt:  „NIdfcit  im  Grossen  fie^  das  Schöne,  doch  im 
Schauen  liegt  das  Grosse.'* 

Dass  im  Grossen  das  Schöne  liege,  ist  fSr  die  Musik  ^ent> 
lieh  erst  durch  R.  Wagner  gezeigt  worden. 

Billig  hat  in  einer  Geschichte  der  Musik  die  des  alten  Grie- 
clieutbumes  vor  der  des  Orients  ihre  Stelle.  Ambrns  selber  würde 
gern  damit  einverstanden  sein:  tritt  doeli  in  seiner  Darstellnng;  oft 
genncr  der  Gedanke  hervor,  dass  g-cAvissc  Kiprontliümliflikeiten  der 
arabischen,  persiBcben,  indiscln'n  Musik  Kutlehnungcu  uuü  der  grie- 
chischen seien,  allerdings  auch  duä  entgegenstehende  Bedenken, 
ob  nicht  die  Entlehnung  auf  dem  umgekehrten  Wege  vor  sich  ge- 
gangen sem  könne.  Dass  ich  ^e  Knsik  der  orientalischen 
Völker  Tier  Kategorien  geschieden  habe:  die  alten  Aegypter,  die 
allm  westadaCisehen,  die  mohamedanischen,  die  hnddldstischen 
Völker,  wii^  kaum  einer  Rechtfertigung  bedürfen.  Auf  die  Musik- 
instnimente  dieser  Völker  ist  Ambros  mit  einer  dankeoswerthen 
G^enauigkeit  eingegangen:  von  ihrer  Musik  selber  wird  man  nicht 
eher  etwas  wissen,  als  })is  die  orientalische  Philologie  sich  dieses 
Oei-PTr-tandes  in  gleiclier  Weise  anp-enonimen,  wie  Boeckh,  Üeller 
mann  und  Westphal  der  MuHik  der  alten  Hellenen.  Einstweilen 
scheinen  sicli  die  nationalen  Gelehrten  Indiens  der  alten  Musik 
ihrei>  Landes  iu  euergibclier  Weise  zuzuwenden.  Im  Uebrigeu 
vnterschreibe  ich  Westphal's  Worte  (Vorrede  der  hei  dem  Vei^ 
leger  dieses  Boches  erschienenen  Geschichte  der  alten  und  mittel- 
alteriiehen  Mosik);  »Was  Amhros'  erster  Theil  des  Guten  ührig 
gelassen,  ist  in  irahrhaft  reichem  Maasse  durch  den  zweiten  Thefl 
irieder  dngelnracht,  der  uns  eine  solche  Fülle  des  bisher  unbe- 
kannten Materials  bietet,  das  der  VerÜMser  ans  den  Schreinen 
der  Bibliotheken  gesammelt  liat,  dass  wir  diesen  bisher  fast  un- 
bekannten Zeitrann!  fler  Musikcr«^"^ ''^i'^bte  boinnhe  pfu-nso  ^^-enau 
kenueu  lernen  können  wie  die  neuer«'n  Musikpei  n  u ,  wenn  wir 
anders  die  vortreffliche  Darstellung  des  Herrn  Ambros  mit  Fleiss 
stodireu  wollen.'' 

Bad  Dangast  am  Jadshasen,  Aagut 

B.  V.  Sokoiowöky. 
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JHe  frähere  Ansieht  Uber  die  Musik  der  0  riechen« 

Selten  igt  in  der  knnsthiatoriflclien  Aaßusung  ein  aolefaer 
tJniflehwitiig  «ingetreten,  wie  er  auf  dem  Gebiete  altgriechischer 

Musik  bald  nach  dem  Tode  des  berüliiiitcii  Veilas^jers  der  Miisik- 
;res<liM.lire  ertblp:t  ipt.  Auch  bezüglieli  der  mit  Siclierlieit  zw  er- 
warieruieii  prnktiselieii  Bedoutun^  dürfte  e«  'nicht  iillziiweit  ab- 
liegen, die  Aut'i'a88ung'  der  griechischen  Musik  von  früher  und 
von  jetzt  mit  der  frühem  und  jetzig^en  Auffassung  unserer  mittcl- 
hochdeutechen  Poesie  in  eine  Parallele  zn  stellen.  Friedrich  der 
Qreodo  noch  nahm  keinen  Anstand,  vom  Nibeltmgeuliede  zu  nagext, 
er  witade  solches  Zeog  in  seiner  Bibliothek  nicht  dulden.  In 
Folge  der  dnxch  Jakob  Grimm  begründete  Begeneri^tion  der 
germanischen  Philologie  ist  das  Ansehen  der  mittelhochdeataehen 
Poesie  m  unseren  Tagen  so  hoch  gestiegen,  dass  ein  Heister  wie 
Richard  "Wagner  gerade  an  da»  "Niebelungenlied  und  an  Wolfiram's 
Parsifal  seine  gröbsten  Tondiclituiif^eii  anschliessen  musste  und  dass 
er  gar  den  altgennanischen  Alliteratioas-Formcu  au  iStelle  unserer 
hochdeutschen  Relm-Ver^se  sich  zuwandte. 

Der  Coutraät  der  früheren  und  jctzi^t  ii  Auflassung  der  grie- 
fhiselien  Musik  ist  kaum  weniger  grell.  Obwohl  der  grosse 
Philologe  August  Bocckh  schon  zu  Anfang  dieses  Jahrhunderts 
der  rhythmisehai  Seite  der  griechischen  Musik,  gestutst  auf  das 
kora  TOrker  aas  den  Bibliotheken  herTOrgeaogene  Werk,  welches 
.der  Tarentiner  Aristoxenns,  der  Schüler  des  Aristoteles,  Über 

dsB  Bkytknnis  der  griechisehen  Musik  hinterlassen  hat,  diesem 
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Zweige  der  alten  Mtisik  eine  sehr  hohe  Bedeutung  beilegte, 
glaubte  doch  noch  iu  den  siebenziger  Jahren  ein  namhafter 
deutscher  Philologe  aussprechen  zu  dürfen,  dass  Äristoxeuus  in 
seiner  Rhythmik  ^^im  halbdunkeln  Dämmerlicht  der  Kindheit*^ 

imiluTtapptc  und  kaum  richtig  zählen  konnte.  ,,Al8  ich  einst,'* 
crzälilt  jcMiiT  l*lnlologt',  „aus  Boeckirs  Munde  liörte:  Aristoxenu> 
wird  dutli  ImIm  11  bis  tiinf  /iililon  küniu'n,  wusste  ich  aUerrliii?«^ 
besser  was  sieh  ziemte,  als  dass  ieli  dem  sicliern  Meister  die 
Autwort  ausg'esj)roehen  bätte,  die  ieb  dachte:  Das  ist  so  sicher 
iiiclit."  Das  selirieb  T.rlus,  der  Konig-sberger  Professor  der  chis- 
gischeu  Philob)gie  im  J;ilii.-  187l>,  als  einer  seiner  Schüler,  Herr 
Brill  in  Königsberg,  den  Nachweis  zu  geben  versucht  hatte,  dass 
die  rhythmischen  SHtze  des  Aristoxenus  nicht  als  Nonnen  für  die 
Yersifications- Gesetze  der  griechischen  Dichter  herbeigezogen 
werden  durften! 

F.  A«  <«eYaert  Uber  die  Musik  der  üriechea. 

Und  jetzt  im  Jahre  1883  ertheilt  F.  A.  Geraert,  der  Dircctor 
des  Königl.  Conserratoriums  zu  Brüssel,  über  denselben  Aristoxenus, 
dessen  Rhythmik  nach  der  Versicherung  eines  deutschen  Philo- 
logen noch  im  halbdunkeln  Dämmerlicht  der  Kindheit  umhertappte 

und  \  it  lli't(  lit  nicht  einnial  bis  t'ünt  zählen  konnte,  das  UrtbeiP): 
uhm-  ein  surL'^snim  s  Studium  der  Aristoxeniscben  Rhythmik  könne 
eine  Coniposition  unserer  irros^j'n  Meister  in  ihrem  rbythmi!«rh»Mi 
Bau  nicht  vollständig  erlabst  werden.  ,,Je  suis  convaincu  qu  une 
intelligence  complete  de  la  coutexture  rhythmique  des  oeuvres 
de  nos  grands  musiciens  classiques  n'est  pas  possible  aans  une 
^tude  soigneuse  de  la  rhythmique  d^Aristoxine:  une  throne 
moderne  du  rhythme  n^existe  paa.  Si  je  ne  me  trompe,  cette 
id^e  se  trouve  exprim^e  en  plusieurs  endroits  de  mon  livre;  mus 
vous,  vouB  arez  eu  Timmense  m^rite  d'en  poursuivre  Tapplication 
logique.  Au  reste  depuis  que  par  la  nature  des  mes  fonctions 
j*ai  ^t^  amenä  k  tenir  jonmellement  le  bftton  de  chef  d'orchestre, 
j'ai  pu  mettre  a  profit  les  connaissances  que  j'ai  acquises  dans 
le  comiacrcc  du  f^rand  tbeorieien  de  Tarentc,  et  j'ai  tach^  din- 
cul^uer  les  priucipes  eiemeutaircs  de  la  throne  rhythmique  a  mes 

1)  In  einem  Sendschreiben  an  den  neuesten  AristoxeniU'Heraasgeber. 
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proftsseim  les  plus  mtelllgeiito,  voire  mfime  de  los  familkruer  peif 
a  peu  avee  les  .tennea  techniques  les  plus  indispensables.  Le 
progres  qne  j'ai  obtenii  —  par  ce  moyen  en  grande  partie  — 
dang  Tinterpr^tation  des  oeuvres  classiqnes  —  tant  instrumen- 
tales que  vocales  —  surtout  au  point  de  v\ic  du  carariere 
de  rexri  utiou,  a  tV;tpp^  toiis  leg  nrti«tes:  d'abord  les  executuutb, 
eiisuitL'  les  anditcuis.  Po  progres  qiii  a  doniie  une  g-rande 
notoriete  a  iiotre  orchestre,  dans  un  rayoii  assez  (?tendu,  est 
certainement  dü,  conune  je  le  disais  tiintAt,  a  Tinflaence  de  l'esprit 
antiqne.  Si  Dieu  mc  pröte  vie,  et  que  j'aie  le  tenips  d^iutrodnire 
dans  tontes  les  parties  de  la  p^agogie  mosicale  la  snbstance  de 
cette  admirable  tbiorie  aristox4nienne|  le  Gonsenratoire  de  Brn- 
xelles  ponrra  i^aliser  on  jonr  Tnne  de  vos  plus  föcondes  id^es. 
Mais  cette  trahsformation  de  Tenseignement  mnsical  demande 
beauconp  de  jnruAence  et  de  mesure  (soit.  dit  sans  ealembonr);  la 
Tiiusique  gr<  rque  efit  tena  encore  fort  en  suspicion  parmi  les 
artistes  de  nos  jours.** 

Fiirwabr,  dieser  Erklärung  eines  der  ausgezeichnetsten  Mu- 
siker unserer  Tage  y-ulolge  scheint  die  altgriecbische  Musik  mit 
der  "Wiederauffindung  und  Wiederherstellung  des  Aristoxenus  in 
derselben  AVeise  für  uns  zum  neuen  Leben  wieder  erwacht  zu 
nein,  wie  im  vorigen  Jahrhiuiclcrtc  die  hildende  Kunst  der  alten. 
Griechen  durch  die  Arbeiten  Winkelmann's.  Sie  darf  nicht  mehr, 
wie  dies  noch  in  der  gemeinen  Fassung  von  Ambros'  Gisschichte 
der  Mnsik  geschehen  ist,  zusammen  mit  der  Musik  der  Chinesen, 
Inder,  Araber,  Acgypter  und  der  alten  semitischen  Völker  unter 
die  Vorstufen  der  Musikmtwickelnng  gesetzt  werden.  Denn  die 
3Iusik  eine«  alten  Volkes,  von  der  auch  nur  bloss  die  rhythmische 
Seite  der  Musik  eine  solche  theoretische  Ausbildung  zeigt,  das» 
tiiisere  modernen  Musiker  daraus  zu  L-rnen  lial)en,  niuss  als  eine 
in  iluMT  Weise  Kereirs  vnlleiulere  Kunst,  nicht  bios  als  eine  Vor- 
stufe der  Kunst  bezeichnet  werden. 

Ueber  das  grosse  Werk,  welches  der  berühmte  Director  des 
Brüsseler  Musik-Conscrvatoriums  geschrieben,  nachdem  ihn  die 
Wirren  des  Jahres  1870  die  Direction  der  Pariser  grossen  Oper  auf* 
zageben  bewogen,  „Histoire  et  Theorie  de  la  Ifnsique  de  Tanti- 
qmt^  par  JEV.  Aug.  Gevaert.  Gand  1875--1881^  urtheflt  unser 
Ferdinand  Hiller  fo^;endermaas8en:  ,,Ich  darf  es  aussprechen,  dass  es 
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viuerer  gtnxen,  durch  die  gehildete  und  ungebildete  Welt  >er- 
streuten  Tonkünstlergilde  zum  Stolz  und  zum  Ruhm  g^eieht,  den 
Verfaflser  eines  aolchen  Buchet)  einen  der  UnBem  nennen  zn  dnrfen. 
Gevaert,  einst  gekrönter  Zögling  der  belgischen  Akademie,  jetzt 
Naehtblg(>r  von  F^tis  aU  Director  des  Kdnigl.  Consenratorinma  in 
BriisAel,  ist  ein  Mann  von  einer  Vielfleitigkeit  der  Bildung  und 
einer  Höhe  dvr  An.scliauung,  M'ie  sie.  nicht  allein  unter  Künstlern, 
zu  (l<Mi  st'lrciifii  Ersc'ht'iiiunjreu  gehört.  Alte  iiiul  innie  Spraclien 
lind  Lirrraturfii  hiiui  ilim  ;;lrii  li  und  in  was  Allem  wäre 

er  nielit  mi  Hause!  Dabei  giebt  es  vielleicht  keinen  zweiten  Musiker, 
der  die  Entwicklung  seiner  Kunst  aus  ihren  Monumenten  so 
gründlich  studirt  hätte  wie  er.  Ei*  weiss  glciilimässig  Bt'scheid 
in  den  Gesängen  der  römischen  Ldtnrgie  and  in  denen  der  Oper 
seit  ihrem  Ursprung,  und  seine  Sammlung  „Les  tr^sors  de  Tltafie*' 
ist  ein  wahrer  Schatz  von  Edelsteinen  aus  den  italienischen  dra< 
matischen  Componisten  der  beiden  letzten  Jahrhunderte.  An  der 
Op4ra  comique  in  Paris  hat  er  mit  seinen  Opern  „Quentin  Dur- 
vard"  und  ,.Le  Capitahie  Henriot"  grosse  Ert'olg^e  gefeiert  und 
durrli  ijirlircri'  Jahre  w  jir  ilnu  die  imisikalische  Leitung  der  grossen 
Oper  anvertraut.  Der  o^riecliisclien  iVFiisik  sreg-enüber  hatte  er 
sicli  jodoeh.  wie  er  uns  in  seiner  Vorrede  mittlit  ilt.  so  g^leich- 
^■lilti-  \-erliahen,  wie  es  die  meisten  Musiker  schon  gegen  das  sind, 
was  hinter  Sebastian  Bach  liegt.  Wie  weit  Oevaert  diese  An- 
sichten theilte,  weiss  ich  nicht,  das  aber  sagt  er,  dass  es  das  he- 
rühmte  Werk  Westphal's  über  die  griechische  Metrik  war,  welche« 
einen  so  vollständigen  Umschwung  bei  ihm  veranlasste,  dass  er 
sich  nun  mit  der  ganzen  Kraft  seines  Wissens  und  Wollens  dem 
Studium  der  Musik  der  Alten  hingab.  Und  wie  gross  die  Kialt, 
davon  legt  der  vorliegende  Band  ein  imponirendes  Zeugniss  ab  . . . 
In  dankbarer  Bewunderung  bespricht  er  die  Arbeiten  Westphal's, 
deueu  zu  ti)li,''en,  —  die,  so  M'eit  sie  die  Mu.sik  betreffen,  wieder- 
zugeben iliiM  \or  allem  am  Iler/en  lag.  Indem  er  aineinander- 
setzt,  von  welcher  Wichtigkeit,  —  trotz  der  Unvolistandigkeit  der 
Quellen,  trotz  dem  Mangel  an  antiken  Tonwerken,  —  es  £ux  uns 
ist,  den  Zusammenhang  der  antiken  Tonkunst  mit  der  unsem 
so  weit  keunen  zu  lernen,  als  es  vorläu%  möglich,  nimmt  er  für 
seine  Thätigkeit  das  Güdingen  der  Aufgabe  in  Anspruch,  die  Ge- 
setze  der  griechischen  Musik  als  Musiker  für  Musiker  entwiekdt 
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vmi  dl«  AatlogMii,  welolie  diese  mit  der  «UMni  Uetot,  U«t«r 
WmgfllMlMn  m  luhnn,  ale  dies  dem  etgentUelieii,  wmagßw^m 
fwr  miolog«»  «iflifeibendflB  Philologen  mUglioli  gewesen  sri<<.  Bo 
Ferffcisnd  HiUer  «ber  Oereerts  entike  Hwik. 

Allen  HtMikern  rauss  es  von  hohem  Interesse  nein,  aus  dem 
Vorworte  Ton  Fr.  August  Ge\aort's  epochemachendem  Werke 
•einigen  zu  vt^rnehmen.  Der  Verlaüser  saf:;t:  ,,T>er  Urspruno-  cHe«es 
Buches  reicht  m*8  Jahr  1865  zurück,  wo  Wi^stplinl's  berühmtes 
"Werk  über  die  griecliisclic  Metrik  mir  zuei*öt  bekannt  wurde. 
Pani.-ik  ging  mir  über  die  Musik  der  alten  Ghneeiien,  Ten  der 
icli  bis  dahin  glaubte,  sie  habe  absolut  kein  Interesse,  ein  neWNl 
liekl  vdi  ieh  erMiekte  in  ikr  einen  Gegenstand,  dem  der  Bfnsiker 
eem  gmm»  «nfiBerksemes  Studivm  nomtwenden  habe.  Üben  so 
gross  wie  melAe  Irihare  OkiehgOltigkeit  wurde  Jetat  die  WimM» 
wt  dar  icb  mir  selmeU  die  modernen  Arbeiten  Über  diesen  TheÜ 

Xnsik  aneignete.  lOr  kam  der  Gedanke,  meinen  Pariser 
OoUegen  und  Fachgenossen  die  Ergebnisse  meiner  Bemühungen 
initzutheilen.  Ich  that  es  in  einigen  hei  Herrn  August  Wolff 
«l^itrtindeiitit  11  Unterhaltungen.  Ich  vprsju'ach,  das  Kr^rebniss  dieser 
Privatxmterhaltungen  als  einen  Ahriss  der  innsikÄliBchen  Theorie 
<ler  Griieehen  zu  veröfientlichen.  So  wie  ich  aber  Hand  an's 
"Werk  gelegt  hatte,  ward  ich  inne,  dass  dnreb  eine  so  kurze 
Uebetaidift  die  Vorortlieile,  welohe  so  lange  andi  mieh  bekerrse^ 
battmi»  Hiebt  aimrotten  sein  wtrden.  Seitdem  war  es  mein 
Ilster  Yecsata,  die  griednsehe  Mnaik  in  ihrem  Znssmmenbange 
'damateOen.  Die  «ifreiwiDige  Masse,  welche  mir  die  sehreekUelien 
EreigBisse  von  1870  bcaebten,  fOhrte  mieb  in  mein  Heimadiland 
snvfiek  and  inerstattelen  mir  hier  ein  grfindfiehes  Studium  der 
Originalquellen,  dem  ich  hin  daliin  midi  niemals  in  Tollem  Um- 
fange üheila.N.^tn  (lurfte.  So  geschah  es,  dass  aus  jener  Rohriflh, 
welche  anfänglich  viu  kurzes  Expos^  ohne  Herbeiziehuiig  des  go- 
iehrten  Apparates  sein  sollte,  mit  der  Zeit  zu  einer  ihren  Gegen- 
stand bis  in  die  Einaelheiten  verfolgende  Darstellung  geworden 
istf  wahrscheinlich  da^  nmfiMsendste  aller  bisher  der  griechiscben 
Mnäk  gewidmeten  Werke. 

Ieh  veiliehle  bbt  nicht  die  Schwierigkeit,  Ar  eine  Wissen» 
aebafi,  welebe  bei  den  KQnstlem  so  wenig  in  Gvnat  steht,  das 
Interesse  an  erwecken.    Das  kommt  hentsntsge  nicht  mehr  vor. 
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daF8  ein  SchriftHt<rUer  glauben  würde  seinen  mnMkalisclion  Lehr> 
i«Stzen  mehr  Autorität  zu  geben  ^  wenn  er  sieb  auf  die  Kamen 
Aristoxenus,  Ptolemaeui*,  Bootins  beraft.  An  der  Stelle  der 
Ueberecbutzung,  mit  der  man  das  ganze  Mittelalter  bindnrcb  bis 
in  die  Hälfte  des  aclitzcbnten  Jabrbunderts  die  Tbeorie  der 
Griecben  ansab,  ist  Unterscbfitzung  getreten. 

Der  }I}ui)itjxnind  i'ür  dicso  verfinderte  Anscliauiiiifr  liegt  in 
der  iicuni  Kiihanig".  wcltlic  (ii<  Musik  seit  ditiliuiitUrt  Jähren 
greiioiimien  liat.  Von  die>eni  pw  ili-rneii  Cn limacko.  der  vfir-/ii;^>- 
weise  aul  liie  linnuonisclien  und  instninientalen  C  onibin.iticncn 
gerichtet  ist,  können  vir  uns  nielit  emancipircn.  In  der  Literatur 
«nd  in  den  bildenden  Künsten  liat  unser  neunzebntes  Jabrbundert 
die  Schöpfungen  aller  Z(>iten  würdigen  gelernt.  In  der  Musik 
existirt  ein  solcher  £clecticismuR  noch  nicht.  Bios  Bcrjenigey 
welcher  für  die  besonderen  Schönheiten  der  unisonen  Melodie  im 
Kirchen*  und  Volkf:go!<ango  empfindlich  ist,  vermag  eine  Kunst, 
in  welcher  Polyidionie  und  Instrumentation  fast  keine  Rolle  spielt, 
im  Emst  noch  eine  Kunst  eu  nennen. 

Iln  cn  zweiten  Onind  bat  die  (ü-ringseliätzunp:  der  grieeliiselien 
Tlit  orir  in  dt'V  Ti  <h  kt  iilieit  und  grossen  Seliw  it  rigkeit  dioRes 
Stucliiuii^.  AVas  giebt  <\s  hc'nn  ersten  >\iililit  k  Ziii iu  Um  lir<'rkt.'nderc.s, 
alfi  die  inusiknli^rlie  Terminologie  di'r  (»rieelien?  Lud  was  die 
Quellen  anlangt,  wie  schwierig  ist  ihr  Zugangl  Die  Specialwerke 
sind  im  Allgemeinen  von  Philologen  und  im  Hinblick  auf  des 
Griechischen  kundige  Leser  geschrieben;  auch  kann  man  sie  für 
die  grosse  Mehrheit  der  Musiker  als  nicht  ezistirend  bctraditen. 

Ein  dritter  Grund  der  Geringschätzung  liegt  in  dem  Be> 
denken,  mit  welchem  man  die  bis  jetzt  erlangten  Ergebnisse  auf> 
zunehmen  bat.  Die  Fragen  nacb  den  Modi  (Octavengattungen), 
den  Tonarten  (Transpositionsscalen),  den  Tongescblechteni,  den 
Chroai,  und  ob  die  Musik  der  Alt<'n  eine  einstimmige  oder  eine 
mebr^-tiinnuge  war  ■ — ,  alle  diese  Fragen  haben  «ich  die  wider- 
j^preeheiidsteu  Beantwortungen  getnlkn  lassen  müssen. 

So  hat  sich  die  fast  s])ricbwörtlich  gewordene  Meinung  ge- 
bildet, welche  sich  folgendermaassen  am  besten  ausdrücke  Üast: 
Von  der  Musik  der  Griecben  ist  nichts  Sicheres  zu  er> 
>    mittelii.   Waa  man  wissen  kann,  ist  für  den  Musiker  nicht 
wissenswertlL 
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Das  Lesen  meinem  Werkes  wird,  wie  ich  hoffe,  genügen,  um 
die  Nichtigkeit  dieser  Behauptungen  darzulegen.  Vor  vierzig  Jahren 
konnte  man  wohl  über  die  griechisehe  Musik  so  denken,  heute 
nicht  mehr.  Dank  den  Arbeiten  Yincent's,  Beilemiann*s  und 
Westphal*«  ist  das  Studium  der  griechischen  Musik  in  eine  neue 
Phase  eingetreten:  die  dunkelsten  Punkte  der  griechischen  Har- 
monik sind  erhellt;  der  Rhythmus  hervorragender  dramatischer 
Compositionen  i^t  mit  annähernder  Sicherheit  wiederhergestellt; 
die  |>raktische  Mn>.ik  tritt  mehr  und  mehr  ans  d<'n  dichten  Nebeln, 
welche  sie  umhüllten,  hervor;  die  wesentlichsteu  Kigeothiimlich- 
keiten  der  Kunst  in  ihren  verschiedenen  Perioden  lassen  sich 
beistimmen. 

Will  dies  aber  etwa  sagen,  die  alte  Musik  der  Hellenen 
lebe  ftr  uns  in  demselben  Maasse  auf,  wie  ihre  büdenden  Künste? 
Offcnhar  nein.  In  unserer  Kenntniss  der  griechischen  Musik 
Ueibt  eine  ausserordentlich  grosse  Lücke.  Wir  dürfen  nicht 
hoffen  sie  ausfüllen  zu  können.  Denn  das  wäre  nur  dann 
möglich,  wenn  ans  der  classischen  Periode  der  griechischen 
KuLi>t  einige  Denkmäler  entdeckt  winden.  .\iit  .solche  Entdeck- 
ungen k/innen  Avir  duicliaiis  nidit  mehr  hoft'en.  Das  einzige 
Denkmal  alter  ConijMisition,  dem  mun  einen  Lrspning  aus  der 
classischen  Periode  viudicirt  hat,  —  die  Melodie  einer  linlheu 
Strophe  Piudars  —  ist  von  swcdfelhat'ter  Echtheit,  auch  ist  ihr 
Umfang  zu  gering,  als  dass  sie  grosse  Aufschlüsse  gewihren  könnte. 

Nehmen  wir  an,  dass  die  im  fünften  Jahrhunderte  herein- 
bredienden  Barbaren  nicht  ein  ^nziges  Bauwerk  der  vorauguste- 
isehcn  Zeit  verschont  hätten,  und  daM  wir  zum  Studium  der 
griechischen  Arehitektur  keine  anderen  Hilfsmittel  als  einerseits 
die  Doctrin  des  Yitruv,  andererseits  einige  unbedeutende  Denk- 
mäler des  zweiten  und  dritten  nachchristlichen  Jahrhunderts  be- 
sässen!  Das  wäre  nahezu  die  ^ crzweiteUe  Lage,  in  welcher  sich 
der  antik»'  Muijikforscher  belhidet. 

"Wollen  wir  uns  über  die  Resultate,  welche  bei  unsenn 
Stadium  zu  erzielen  sind,  keine  Illusionen  macheul  Was  wir 
wiesen  können,  ist  recht  wenig  gegenüber  demienigen,  was  uns 
leider  eiwig  verschlossen  bleibt.  Nur  in  sehr  beschränktem  Maasse  be- 
friedigt es  VDsere  Netagier.  Doch  würde  es  verkehrt  sein,  wenn  man 
behimptea  wollte,  «Lsae  .der  weltkluge  Mann  eich  entseUiessen  müsse» 
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nichts  zu  wissen,  wenn  er  nicht  alles  erlernen  könne.  Kümieii  wir 
nicht  das  Ganze  der  antiken  Kunst  in's  Leben  zurijckrufen,  so  lassen 
sich  wenigstens  einige  Theile  des  Ganzen  reconstruiren :  die  Äussere 
Form  Iftsst  sich  wiedei^ewinnen  —  über  die  Mittel  der  Aus» 
fubning  kann  man  sich  eine  hinreichend  klare  Anschftanng  bilden 
^  von  den  untergeordneten  Musikdenkmftlenii  die  nns  verblieben 
sind,  kann  man  sich  eine  eingehendere  Kenntniss  erwerben  mmi 
Ticiit%er  sie  würdigen  —  die  geuiale  snd  l«lirreiche  Theorie  der 
Griechen  kann  man  sich  zu  eigen  machen.  Fürwahr!  Solche 
EiTgebnisse  sind  lüeht  g^oring  zu  achten. 

Ist  es  nötliig  dies  Studium  auch  noch  vom  lustnii^clioi 
Standpunkte  anzuemptehlen?  Ich  glaube  nicht.  Fiir  jegliche 
Untersuchung  über  die  frühereu  Epochen  unserer  Kunst  ist  eine 
genügende  K(>nntniss  der  musikalischen  Doctrin  der  Griecken 
die  nnerlässliche  Vorstufe.  Lassen  wir  das  musikalische  System 
der  Araber  und  Perser,  welches  ohne  Zweifel  ans  Grrieebenland 
berfibergenommeu  ist,  bei  Seite:  es  steht  fest,  dass  die  früheste 
Husik  der  römischen  Kirche  keine  andere  ist,  als  die  Musik  des 
gleichzeitigen  Roms.  Diese  christliche  Musik  ihrerseits  ist  nach 
einer  Reihe  unmerklicher  Umbildungen  die  unsere  worden.  So 
hat —  eine  höchst  auf'tailige  Tliatsache!  —  di('jt'ni<r('  der  modernen 
Künste,  welclie  im  recht  eigentlichen  Sinne  neu  ist,  welcher  es 
ganz  lind  gar  ;iu  finer  Tradition  /u  t'elilen  scheint,  —  in  Wirk- 
lichkeit ilire  continuirliclie  Grundlage  •  in  der  heidnischen  Welt, 
während  die  bildenden  Künste,  die  noch  heutzutage  von  den  Prin- 
cipien  des  classischen  Alterthunies  ausgehen,  erst  in  einer  veriiilt* 
nissmässigen  neuen  Epoche  diese  Principien  wieder  finden  mnssten. 
Für  die  Musik  lässt  sich  keine  volle  Einsicht  über  den  Ursprunf^ 
der  Kunst,  über  ihre  Formen  und  Theorien  gewinnen,  die  ver- 
schiedenen Phasen  ihrer  historischen  Entwiekelung  lassen  sieb 
nicht  verfolgen,  ohne  dass  man  zu  ihrer  ersten  Quelle  binansteigt. 

üeber  den  hohen  ästhetischen  Werth  dieses  Studiums  giebt  es 
keinen  Zweifel.  Ein  Musiker,  bei  dem  mau  einen  allzu  grossen 
Enthusiasmus  für  die  Vergangenheit  nicht  voraussetzen  kann, 
spricht  sich  darüber  fol^'-endermaasst-n  aus: 

,,Es  ist  nicht  möglich,'"  sagt  Richard  Wagner  in  seinem 
grossen  Werke  über  das  musikaUsche  Drama,  „es  ist  nidbt 
möglich  über  unsere  Kunst  emstUcb  nacbsadeaken,  ohne 
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Um  soIUttUdiA  Besieliiiiig  mit  KwMt  der  Griechen  su 
entdeelun.  Die  heutige  Kunst  hUdet  ia  Wahrheit  nur  ein 
GHied  m  der  Kette  der  iethetischen  Entwickelipg  des  ge- 

sammten  Europas,  die  ihren  Aosgaug^punkt  hei  den  Hel- 
lenen hat." 

Bedenken  "wir  dass  in  koinor  Periode  der  curojiäischou 

Geschichte  sich  die  abciidländoclu-  MhmU  den  Eiinvirkmiirt'U  der 
antiken  Welt  hat  entziehen  können.  In  allen  gros-Ht-n  Krisen, 
welche  im  Laufe  der  Jahrhunderte  die  Gestait  der  Kunst  geneuert 
linhen,  hat  der  Geist  des  classischen  Alterthumes  seine  Productione* 
kseft  ftUdhar  genaoht  Seit  dem  siehenaehnten  Jahrfannderte  he- 
standen  alle  Revoliitumen  innerhalh  des  mnsikaUschen  Dramas 
darin^  daas  man  sich  dem  Ideale  der  antiken  Tragödie  anwuiiheni 
aoehte.  In  diesem  Sinne  sind  Pen,  Ghick,  Wagner  SchOler  der 
CMeehen.  WiSl  nicfat  Wagner,  der  kühnste  Neuerer  nnserer  Zeit» 
gleich  Aesehyltu  nnd  Sophokles  die  Doppelperson  des  dramatischen 
Dichter-Coinpoiiisteu  in  sich  vereinen? 

So  weisen  historische  und  ästhetische  Bezüge  aut  das  Stu- 
dium deä  Alterthiun«"^  zurück. 

In  der  That  dürfte  es  vielleicht  für  die  Men»«chheit  und 
Kunst  besser  sein  in  diese  Jngendperiode  zurückzukehren,  wo 
der  Künstler,  unbekannt  mit  der  Vei^angenheit,  unbesorgt  um 
die  Znkimft,  bloa  aaf  die  Gegenwart  angewiesen,  in  sieh  seihst 
und  in  den  Ideen  seiner  Zeitgenossen  das  ansschliessliehe  Prindp 
aeuiflf  Sdn&pAingen  ftnde. 

Wer  wild  ms  aber  diesen  FHIhling  snrftckgehen?  Kaan  sich 
etwa  die  Knnst  inmitten  einer  nach  Wissen  strebenden  Welt 
isoliren  und  künstlich  für  sich  allein  eine  entschwundene  Periode 
der  Geschichte  verlängern?  Kann  sie  sich  aus  der  gegeuwiuti^en 
Ges«dlselsaf'r  ausscheiden  und  drückt  hie  nicht  trotz  alledem  dus 
unriiiij«^e  Streben  und  den  vielseitif^en  Drang  nach  Wissen  au'^? 
Und  überdies,  ist  es  wohl  erwiesen,  dass  die  künstlerische  Schatfens- 
kraft  sich  nothwaadigerweise  durch  die  Berührung  mit  den  histo- 
rischeu  Studien  entnerve  und  entkräften  muss?  Bietet  uns  nicht 
das  Italien  der  Benaissanee  das  grossartige  Schauspiel  einer  Gene- 
Mümi,  .welche  mit  der  genauesten  und  langwierigsten  wissenschaft- 
Kdien  Forschung  sugleich  die  glttnaendsten  Kunstsdidpftingen  auf- 
nweisen  hatte? 
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AusBerdem  wftre  es  imyersUiidig^,  die  Schicksale  einer  Kunst 
vorhersehen  m  wollen,  welche  sich  allen  Analogien  entzieht. 

Während  die  Architektur,  die  Malerei,  die  Seuljjttir  seit  Begfiiin 
(lo  (  liristciitluniu's  dv.n  guiizini  Kreislauf  ihrer  Finliildmigren  dtireh- 
hcliiitten  liabt  n,  steht  für  die  Muäik  die  Ketiexiou.s|jeriode  kaum 
in  ihrem  Anfange. 

Das  voraätsliche  Verkennen  der  antiken  Kunst  dürfte  leicht 
•dazu  führen,  gegen  die  IVIusik  überhaupt  ein  böse»  Vonirtheil  /.u 
hegen  und  einen  Argwohn  gegen  den  bleibenden  ästhetischen 
Werth  der  gesammten  Musik  auszusprechen.  Wenn  die  Compo- 
sitionen  des  alten  Olympus,  welche  man  Jahrhunderte  hindurch 
för  göttliche  Schöpfungen  erklärte,  in  Wahrheit  nichts  Anderes 
als  Bizarrerien  wären,  wie  es  die  Gegner  der  antiken  Husik« 
Studien  verschtiingsvoll  behaupten,  mit  welchem  Rechte  dürfte 
man  dann  an  die  Kwi;^^kcit  der  Baeh'sclien,  Händerscliea,  lieet- 
huve»  hdjeu  Silu*j<luiip'n  glauben?  Diese  Meisterwerke,  denen 
unsere  Zeit  so  erhebende  CJenüsse  verdankt,  werden  etwa  auch 
sie  für  nachfolgende  Generatlomn  zu  Käthseln  werden?  Wäre 
dies  der  Fall,  dann  würde  die  Mutiik  nicht«?  als  ein  phantastisches 
Spielen  mit  Tönen  sein,  olme  ernstes  Ziel,  ohne  Wurzel  in  der 
Vergangenheit  f  mit  der  Voraussicht  in*s  Leere  zu  Terschwinden, 
kaum  Werth  unter  die  Künste  gezählt  zu  werden.  Grlüeklicher- 
weise  ist  dem  nicht  so:  Vernunft  und  Erfahrung  belehrt  uns, 
dass  die  Zeit,  die  unerbittliche  Zerstörerin  der  künstlerischen 
Formen  und  Vorgänge,  nicht  die  Macht  hat,  den  göttlichen  Funken 
auszulöschen,  welcher  jede  Schöj)fuug  des  Genius  begcistigt,  die 
einfachste  wie  die  coniplicirteste. 

Hüten  wir  uns,  über  die  antike  Kun^t  unter  dem  Vonvando 
leichthin  ah/.u.sprechen .  dass  dort  die  Harmonie  eine  sehr  unter- 
geordnete Kolle  spiele.  Ja.  die  einzigen  3Iusikdenkni&ler  der 
alten  Welt,  welche  die  Jahrhunderte  überdauert  haben,  gclniren 
der  monophonen  Melodie  an.  Ich  habe  persönlich  die  feste  lieber« 
Zeugung,  dass  die  Werke  unserer  grossen  Tonmeister  dem  Wechsel 
der  Zeiten  widerstehen  müssen.  Aber  die  Probe  soll  erst  noch 
gemacht  werden!  Die  wunderbar  schönen  Schöpfungen  Palestrina's, 
des  letzten  und  berühmtesten  Vertreters  der  contrapunktischen 
Musikepoche,  existiren  nur  für  die  Gebildeten,  während  die  be- 
scheidenen  Melodien   des   Ambrosius    noch   tüglich   zu  uuserm 
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Gottosdüensto  erUk^en  und  für  Tausonde  Ton  Christen  die  einzig« 
KuiBtntltning  bilden. 

Ich  Bagte  ohen:  mem  Bach  sei  von  einem  Ifusiker  ffir 
tfnsilcer  geschrieben.  An  diesem  Gesichtspunkte  habe  ich  wfthrend 

meiner  sranzen  Arbeit  festg-ehalten.  Kli  «rlaubte  nit  inals  in  den 
Ton  ilvr  Polemik  verfallen  7a\  dürfen.  Das^flbp  würde  das  Ver- 
ständnisä  einer  schon  an  sicli  nicht  U'ii'litrii  Tlit'(»rit'  noch  schwerer 
gemacht  haben.  Bei  soiclien  iVag^en,  die  noch  nicht  entschieden 
sind,  halte  ich  die  Antworten  xurück.  Meine  eignen  Hypothesen 
und  wie  wären  bei  einem  solchen  Oegenstande  Hypothesen 
an  vermeiden?       führe  ich  als  Hypothesen  vor. 

Fast  auf  jeder  Seite  des  Buches  nenne  ich  den  Namen  West- 
phal.  ffiemach  mag  der  Leser  ermessen,  welche  Dienste  dieser 
sowohl  als  Philologe  wie  als  Mosikforscher  hervorragende  Gelehrte 
der  Wisaenschaffc,  mit  der  wir  sa  thnn  haben,  geleistet  hat.** 


E.  Westpbars  bptttere  Arbeiten  über  die  Maslk  der  Grleeheo« 

Während  Gevaert  diese  Worte  niederschrieb  (Brüssel,  1.  Fe- 
bruar 1875),  lebte  Rudolf  Wcstphal  als  Philologe  in  Moskau  und 
vollendete  dort  die  y,Allgemeine  Theorie  der  musikalisehen  Bhyth* 
mik  seit  J.  S.  Baoh  auf  Grand  der  antiken  und  unter  Bezog- 
nähme  auf  ihren'  historischen  Anschluss  an  die  mit^lalterliche. 
Kit  besonderer  Berfteksichtignng  von  Baeh's  Fugen  und  Beethoren's 
Sonaten  von  Rudolf  Weetphal,  Ehrendoctor  der  griechisehen  Sprache 
und  Literatur  an  der  üniversit&t  Moskau.  Leipzig,  Breitkopf  & 
Uartel,  1880."  Der  Recensent  des  Buches  in  Fritzsch's  Musika- 
lischen) Woclu'nblatte  (25.  Aug.  18^^ Ii  sagt: 

,..Jt'  sritom-r  man  in  der  mnsikalisi  hcii  Ta;^''^^l'l*''  ''it^*'  VV  erken 
begegnet,  die,  mit  egoismusloser  Hingebung  geschrieben,  von  vorn- 
herein durch  Neuheit  des  Inhalts,  durcli  ^^rwissonhafte,  stren;?  wisscn- 
S^aftliche  Behandlung,  namentlich  aber  durch  praktische  Trag^ 
wette  in  die  Augen  fiülen,  um  so  erfreulicher  ist  die  Au%abe» 
«in  derartiges  Werk  emsnföhren.  Durch  solche  Eigenschaften 
aber  aeichnet  sieh  das  vorliegende  Buch  des  Herrn  Rudolf  West« 
phal  in  ungewdhnlicher  Weise  aus. 
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Dem  Namen  des  Verfassers  begegnet  man  hier  nicht  zum 
ersten  Male  auf  musikliterariscbem  Gebiete.  Von  Haus  ans  Philo- 
loge, haben  ihn  besondere  Neigungen  frühzeitig  veranlasst,  seine 
Anfinerksamkeit  und  seine  Stadien  voixugsweise  anf  solehe  Spe- 
cialit&ten  der  altclassischen  Literatur  zn  richten,  die,  wie  Metrik 
nnd  Rhytliniik  der  Grieclieu,  zur  MusikNvissenschal't  in  naher  Be- 
ziehung stellen.  So  war  er  sclion  bei  der  von  August  Kossbach 
1854  herausgegebenen  ,,Griecliiselien  Rhythmik**  betheiligt,  der 
er  später  einen  be^ondern  ,, Anhang''  folgen  Hess.  Im  Jahre  1865 
erscliien  sein  „System  der  antiken  Rhythmik*',  1872  endlich  ver- 
öffentlichte er  „Die  Elemente  des  musikalischen  Rhythmus",  ein 
Buch,  das  er  selbst  einen  noch  unvollkommenen  Versuch  ge- 
nannt hat. 

Inzwischen  siedelte  Herr  Westphal  nach  Russland  über,  wo 
er  durch  längere  Jahre  an  der  Universitfttsabtheilung  des  Kaiser- 
liehen  Lyceums  in  Moskau  als  Doeent  för  philologische  Fächer 

thätij;  war;  in  Folge  davon  ward  er  den  luimathlicheu  Kreisen 
iii  sokhciii  Mnasne  enttVemdet,  dass  ein  neuerdings  erschienenes 
niu.sikwissenschaltliches  Werk  ihn  als  „ver»cholleu*'  bezeichuea 
konnte. 

£r  hatte  aber  da»  vorgesteckte  Ziel  keineswegs  aus  den 
Augen  verloren,  vielmehr  das  mussereiche  Dasein,  das  ihm  die 
Moskauer  Stellung  gewährte,  dazu  benutzt,  die  Arbeit,  die  er  «la 
die  Hauptaufgabe  seines  Lebens  betrachtete,  in  der  jetst  vor- 
liegenden Weise  abzuschliessen.  Und  so  erinnert  er  nun  zu  guter 
Stunde  an  seine  Gegenwart,  indem  er  wiederum,  und  diesmal  mit 
einer  Schöpfung  vor  die  OeiFentlichkeit  tritt,  die  als  reife  IVueht 
langfährigen  Strebens  und  unverdrossener  Mühen  gelten  darf,  mit 
einem  Werke,  in  dem  man  billigerweise  einen  der  wichtigsten 
neueren  Beiträge  zur  Musikwisseuhchatt  anerkennen  nniss,  das 
frenüp-ende  Lebenskratt  besitzen  dürfte,  um  den  Namen  seines  Ver- 
lassers  in  dauernder  Weise  mit  der  Facliiiteratur  zu  verknüpfen. 

Der  Grundgedanke  des  Wcstphal'schen  Buches  ist  folgender? 

Die  musikalische  Composition  gliedert  sich,  unabhängig  rom 
der  sog.  Takteintheilung,  nach  Gesetzen  (Rhythmik),  welehe  mit 
dflnen  der  poetisehen  Gliederung  (Metrik)  identisch  sind.  Diese 
Gesetze  aber  und  das  ergiebt  tich  thatsftehlidi  aus  der  Be» 
trachtnng  der  Werke  der  Heister  —  sind  keine  anderen  als  die- 
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jtnigen,  welebe  der  griechisdie  Philosoph  Azistozen'aB  var  naliAzii 
2200  Jahrea  in  seiner  Sclnift  Aber  den  Khytlimas  entwickelt  haL 

Nor  wwwlanglieh  kann  meine  Analyse  des  Buches  sein.  Aber 
sie  ipenfl^,  tun  den  Leser  Ton  dem  augeniällig^en  Gegciisats  der 

ebeii«o  piTifnehen  als  stroii'r  logischen  Aristoxenisch-Wefftpharschen 
B^stiiniimii^rn  /.u  dvn  rliytlimi^chen  Lehnii  der  bisherigen  Musik- 
fhonrio  zu  üb«'r/(MiL'"«Mi  iiml  um  ihn  begierig  zu  mnchcn,  die  er- 
seliüptciidi'  und  Idit  udigü  Dart^teiliing  dieser  Diiige  aua  dem  Buche 
selbst  kfuiion  zu  leinen. 

■  Nicht  selten  ist  es  schwer  gewesen,  auf  d&»  Besprechen  ge- 
wiflser  Einaelheiten  zu  verzichten,  an  denen  gerade  die  praktische 
Tni^ttite  der  Westphal'scben  Erdrtemngen,  binfig  in  unerwarteter 
Wtom  sn  Tage  tritt   Dahin  gebdren  s.  B.  die  Ansfahmngen 
tber  das  Ten  dem  VevCuser  sdgenannte  kolotomiscbe  Taktiren, 
4ber  den  Oebnraeh  der  ▼ersckiedenen  Bbythmopoiien  bei  den 
dassisdien  Meistern,  über  die  Soala  der  mögHeben  nnd  prskttscb 
verwendbaren  Glieder,  je  nach  verschiedenen  Taktarten,  nament- 
lich aber  auch  die  zur  Leliru  vom  Auitnkt  gegebenen  Gliederungen 
Beptljovcn'scher  SonatenflÄtze  |S.  117  ff.),  die  Ansiuln  iin^oii  über 
die  musikalische  Wirkung    des   Auftaktes   (S.    13 Ij,    über  den 
etfaiechen  Unterschied  der  Cfisuren  {S.  148—169),  endlich  die 
snr  Lehre  von  der  Bedeutung  des  Taktstrichs  und  zu  der  yom 
sog.  Vorton  im  Nachwort  (S.  LIX  ff.)  nütgetheilten  Bemerkungen 
und  NotenbeiBpiele.    Allein  diese  Gegenstinde  bedärftn  der  Aus- 
fUifliehkelt,  in  der  sie  yon  dem  Verfasser  vorgetragen  werden, 
wo  niebt  'flberlMmpt  ▼erstfadKcb,  so  doch  sieher,  um  über  sengend 
SU  wirken;  statt  des  beabsichtigteji  Zweckes:  durch  sie  für  die 
Hieeen  des  VerfsHSfS'n  in  wirken,  kSnnte  daher  leicht  der  ent- 
^egt^gpfietzte  erreicht  werden,  wenn  sie  aus  ihrem  uHtürlichen 
ZusjuKUii  uhange   Ii  erausgenommen   und  der   ilmen   zu  Tlieil  ge- 
wordenen ausgiebigen  Begnindung  entkleidet  werden  sollten  

Was  tum  die  Tragweite  der  „aligemeinen  Theorie  der  Rhjrth- 
tnik"  betrifft,  .so  äussert  sich  der  Verfissser  selbst  über  dieselbe 
in  der  bescheidensten,  man  nrass  hinaufligen,  in  -riel  an  be- 
ssbssdener  Weise: 

„Gleidi  den  dieser  gansen  Arbeit  su  Grunde  gelegten  rbjtb-  - 
«isslMn  Bknenten  des  Aristozenus,''  —  sagt  er  (Naebwort, 
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S.  XXXV)  —  „welche  durcKaiu»  nicht  darauf  ausg^ehen,  za  lehren» 
wie  der  Componist  rhythmidireu  soll,  Hieht  auch  sie  (des  Verfassen» 
Theorie)  xunächst  Ton  allen  praktischen  Zwecken  ah,  verfolgt 

sie  in  erster  Linie  ein  rein  wisKenschaftlichcs  Knnsfinteresse,  Anch 
wenn  .si«'  (i<  in  Musikoi-  und  \  irluosen  duri  haus  keinni  piaku.^tlien 
Dienst  ]«i>tt  tf.  Huch  wi  iin  der  Vortrnjjf(Mide  niclit  iui  (.rerinj^sten 
durch  die  Kiiytliniik  zu  einer  Moditieation  .seiner  Vortrag^sweise 
veranlasst  würde,  könnte  es  iinn  iinnier  nicht  erhissen  bhdben, 
eine  genaue  theoretische  Kinsiclit  in  die  rhythmische  Coiistruction 
des  von  ihm  vorzutragenden  MuHikstückci^  sich  zu  verschaffen." 
Li  fthnlichem  Sinne  heis^t  es  im  Vorwort  {S.  XXIX): 

„Es  ist  die  Hauptaufgabe  dieses  Buches,  in  dem  Musiker  von 
Fach  das  Bewusstsein  der  rhythmischen  Gliederung  nach  Kola, 
Perioden  und  Systemen,  und  dass  eben  hierin  der  gesammte 
Rhythmus  bestehe,  zu  erwecken  Und  lebend i«^  zu  machen  und  ihm 
zu  zeig-en,  wie  er  diese  Gliederuntr  zum  Ausdruck  bringe." 

Darnach  m  lu  nir  Herr  West|)hal  zunächst  nur  au  die  Be- 
deutuno*  seines  iiuch'  v  tur  den  flarsteI1<Miil(u  Ivunstlir.  für  den 
Vortrag-  gedacht  zu  hahen,  und  dies«'  Verniutliung-  lindet  übrigens 
auch  darin  ihre  Boittätigung,  dans  der  \\>rt'asser  auch  im  Laufe 
des  Werkes  s(dbst  immer  vorwiegend  auf  Jene  Bezug  nimmt.  Es 
springt  aber  in  die  Augen,  dass  er  dabei  eine  Hauptsache  über- 
sieht, und  das  Ist  der  Einfluss,  den  seine  Theorie  der  Rhythmik 
auf  die  musikalische  Formlehre  und  auf  deren  methodische 
Entwickelung  auszuüben  nicht  verfehlen  kann. 

Zum  ersten  Male  in  neuerer  Zeit  wird  hier  eine  Theorie  des 
musikalischen  Rhythmus  dargeboten,  die,  man  muss  immer  wieder 
auf  diesen  Kernpunkt  der  iSache  hinweisen,  mit  denjeni<reu  Ele- 
mcnlcn  operirt,  die  t  Ii  a  t -^a  c  Ii  I  i  (  h  (h  m  orjcranischcn  Bau  des 
musikalischen  Satzes  zu  (iiuudc  lic;r<'u.  Nicht  luit  imaginären, 
zu  methodischen  Zwecken  w illkürlicli  und  häutig  im  Widerspruche 
mit  der  Wirklichkeit  abgeleiteten  Faetoren.  Es  ist  nicht  recht 
einzusehen,  wie  sich  die  Compositionslehre  dem  gegenüber  .davon 
sollte  dispensiren  können,  solche  dem  Wesen  der  Sache  ent* 
sprechende  Notionen  den  schwankenden  Begriffen,  mit  denen  sie 
bislang  operirt  hat,  zu  substituiren.  Man  braucht  dabei  b^pioW 
weise  nur  an  <Iie  Lobe'sche  Formlehre  mit  ihren  Angaben  der. 
„Erfindung"  von  sog.  „zwei  Takten",  „vier  Takten",  ,»ach1r 
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und  nielirt.'iktig'en  Perioden"  u.  ».  w.  zu  eriimorn,  die  dem  eigent- 
Ikbeii  Inhalte  dieser  Elemente ^  sowohl  aus  deren  Umfang,  als 
aach  die  vernünftige  Zergliederung  des  in  ihnen  enthaltenen  me- 
lodischen Matonab  betrifft,  in  keiner  Weise  Bechniing  trigt;  man 
brsndit  blaa  an  die  in  demselben  Lehrbnche  und  in  so  vielen 
anderen  übKeke  Venrendnng  des  Begriflb  f,Mottr"  an  denken, 
denn  anek  diesem  wird  man,  nach  den  Westphal'schen  AnsAh- 
rangen,  einen  wirUiehen  methodisehen  oder  selbst,  gans  allgemein 
*  genommen,  analytiselien  Werth  woU  nnr  noch  unter  der  Voraus- 
setzung rhytlimischer  Nebenbestimmungen  zugestehen  kiiuuen  uud 
■H-oUen.  [Zweifellos  würde  die  musikalische  Formlehre  durch  Be- 
gründung auf  das  rhythmisch -Tnelodisolip  Glied"  (und  dessen 
Untcrbcstaudtheile),  statt  auf  den  Takt  und  das  Motiv,  eine  Be- 
stimmtheit gewiniien,  die  sie  bisher  noch  vielfach  vermissen  liess.] 
Es  ist  überhaupt  einleuchtend,  wie  lelirreich  eine  genauere 
PrüluBg  der  von  der  mnakalischen  Formlehre  seit  Beielia  bis  auf 
Matx  nnd  Nenere  aufgestellten  Grondsätze,  mit  Rücksicht  auf  die 
Aristozenisoh*Westplial*sehe  Theorie  ansfiiUen  würde,  nnd  man 
darf  Tenoalhen,  dass  die  Uebertragung  speciell  des  formalen 
Baoes  der  Meisterrerke  neue  und  nnemrartete  Anschlüsse  über 
viele  Dinge  geben  wird,  welche  aufzuklUren  der  bisherigen  Methode 
nicht  oder  nur  ungenno-end  gelingen  kotinte.  [So  würde  »ich 
u.  A.  vieiieiclit  — -  um  einen  von  M.  llaujitmaiin  eingeführsen 
Ausdruck  nacli/.ubildcu  —  eine  harmonische*'  Khytlimik  ent- 
wiakeln  lassen,  in  ähnlichem  Sinne  etwa,  wie  das  von  A.  B.  Marx, 
hier  allerdings  lediglich  in  Aolehnunn:  an  das  Khetorischei  bereits 
für  dAB  Bedtatrv  vmncht  worden  ist.] 

•Der  Leser  des  Bnehes  wird  übrigens  sehr  bald  die  Erfahrung 
machen,  dafp  kritisohe  Zweifel  den  Westpharschen  LehrsAtsen 
gegenüber  nur  mit  grosser  Vorsieht  auaulauen  sind.  Hanchen 
Dingen,  die  beim  ersten  Anblick  so  überraschend  und  sonderbar 
erscheinen,  dass  man  glauben  möchte,  sie  ohne  Weiteres  ver- 
werfeu  zu  müssen,  ist  bei  näherer  Prüfung  doch  nicht  boixu- 
kommeu  [vgl.  in  dieser  Hinsicht  u.  A.  die  Lelire  von  dem  ein- 
aigea  Nachsatz  der  iiu'hr<rli«*dri^r»'n  Periode,  soArie  die  von  den 
sog.  proleptischen  und  akatalektischen  Perioden],  denn  es  ist 
mdit  die  Art  des  Verfassers,  Behauptungen  leiclithin  und  in 
hypothetischer  Manier  aufsustellen;  was  er  lehrt,  das  begründet 
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er  sor^iUltig,  ja  mit  einer  fast  peinliclieii  Gewissenhaftigkeit,  und 
MtöHAt  man  doch  einmal  auf  Sätze,  deren  Entirickelung  snnlcbst 
noch  Zweifel  bestehen  läflRt,  bo  findet  sich  beim  Weiterlesen,  das» 
der  Verfasser  das  etwa  schuldig  Gebliebene  über  kurz  oder  lang- 
nachträ^'t.  Volle  Ausfuhrung  des  Details  ist  aber  hinsichtlich 
gewisser  Einzclnhoiteii  von  Hieseni  ersten  Theilc  des  Werkes  noch 
p;ar  nicht  üu  verlanp'u,  imrl  es  ist  nnr  billig-,  fl.ts  Urthfil  iihvr 
solche  bis  zniii  ErschoitHn  dos  in  Anssiclit  j^rf'•^( «  Ilten  zweiten, 
specielleii  'l'hciles  /.urihkzuhaltcn.  TJeherdies  haben  derarti<;^e 
Nebensachen  vorlänli^  nnr  eine  nutergeordnete  Hedeutungf,  Das, 
worauf  es  zunäclist  ankonnnt,  ist,  dass  die  allgemeinen  Grund- 
sätze d*'s  Werkes  sobald  als  n)ö(>-lich  in  weitere  Kreise  dring^eo, 
dort  bekannt  und  gewürdigt  werden,  und  da  lässt  sich  dem  Leser 
nicht  dringend  genug  empfehlen,  über  dasjenige,  was  ihm  in  dem 
Buche  hinsichtlich  der  Form  und  der  Ausführung  individuell  etwa 
weniger  behagen  mag,  im  Interesse  der  Sache  hinwegzusehen, 
um  sich  mit  dem  Kern  desselben  vertraut  zu  machen.  [Dabei 
ist  auch  speeiell  zn  berücksiehti^i  u,  was  der  Verfasser  im  Vor- 
wort (S.  XXX 1  beuurkt:  AVenn  das  vorliep-nde  Buch  aiuli 
hau|if--;i(lili(li  im  ninsrkalixlifii  Tnr«'resse  p^esehrieben  ist,  80  wird 
»•>  h'icht  beg^reitlich  s«'in,  da?>s  ich  manches  F2ro;ebniss  meiner 
♦Studien,  welches  von  reinem  plnlolon;i8chen  Literesse  ist,  nicht 
unterdrücken  mochte.  Dahin  fr^'liört,  was  über  die  secundÄren 
Rhythmengeschlechter  der  Alten,  den  Logos  epitritos  und  triplasios, 
über  die  von  G.  Hermann  sogen.  Basis  und  über  die  irrationalen 
Takte  des  Aristoxenus  gesagt  ist.**]  Mit  einiger  Mühe  mag  das 
Studium  der  Westphal  sehen  Rhythmik  verknüpft  sein,  bei  welchem 
gehaltvollen  Werke  wäre  das  nicht  der  FallV  Wer  diese  Mühe 
nicht  scheut,  wird  sie  aber  gewiss  reichlich  belohnt  finden.  Nie- 
mand, kein  praktischer  Musiker,  dem  es  um  volle  Einsicht  in 
die  CiiuiulvcrhiÜtni.shf  der  Kunst  zu  thuu  i.st,  uird  uiiihiti  kciiiuen, 
von  den  Aristoxeinsch-Westpharschcn  Elementen  iniinlcstcns  Komt- 
niss  zu  nchrmii:  denn  dipselben  sind  g^leich  wichtig-  lür  den 
schaffenden,  wie  lür  den  daiNtollonden  Künstler,  insbesondere  aber 
für  Jeden,  der  mit  dem  Lehrfache  sni  thun  hat  oder  der  als  Diri- 
gent, als  Leiter  von  Cborverein^  etc.  darauf  hing-ewiesen  ist, 
nichts  zu  ignoriren,  was  geeignet  ist,  den  Einblick  in  die  Be- 
dingungen des  Vortrages  zu  schärfen  und  dadurch  die  Ghrfindltch- 
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keit  und  Selbstindi^kttt  des  eignen  Urtheila  su  steigeriL  Und 
dabei  beaiMrge  nnr  Niemand  —  ein  recht  gewdbnliebes  VornrtbeQ 
in  solchen  Dingen!  —  dass  hier  nach  irgend  einer  Bichtang  hin 

ein  Terrorismiw  ausgeübt  werden  sollte.  Der  Verfasser  hat  es 
in  keiner  Weise  darauf  abgesehen,  bewährte  alte  Anschaimnt^en 
dnrch  neue  zu  verdrftng-en.  als  radicaler  Ket'onaer  zu  ersclM  ineii, 
die  Berecht ij^uii^j:  iiulividiieller  Aut'tksi»urip*  zu  bpschrruikeu ,  es 
besser  wissen"  zu  wollen,  als  Dieser  oder  Jeuer.  Kichta 
Ton  dem: 

..Es  ist  keinesw^  meine  Ansicht"  —  sagt  er  (Nachwort 
8.  XXXVI)  —  iinnd  auch  nicht  mein  Wunsch,  dass  ich  mit  den 
aus  der  Theorie  des  Rhythmus  folgenden  praktischen  Forderungen 
fiber  den  musikalischen  Ausdruck  etwas  Neues  sage.  Es  gehörte 
sich  aber,  dass  Denjenigen,  welcher  mit  diesen  praktischen  For- 
demngen  längst  bekannt  ist,  und  welcher  sich  die  betreffenden 
Gesetze  des  Vortrages  thatsÄchlich  lAngst  zu  eigen  gemacht  hat, 
der  Ziisammenhang  dieser  Vortra^^sgesetze  mit  dem  WestMi  des 
Khythmusi  klar  gemacht  weifle,  damit  er  sich  der  Gründe,  wes- 
halb er  so  oder  so,  mit  diesem  oder  jenem  Ausdruck  zu  spielen 
hat,  bewusst  werde." 

Man  kann  nicht  besser  sefaliessen,  als  indem  man  mit  dem 
Verfasser  hinzufügt: 

„Das  wird  jedem  d^kendeu  Musiker  unerlftsslich  sein.'^ 

Neben  seiner  Theorie  des  Bhythmus  seit  Bach  arbeitete 
Westphal  in  Moskau  sugleich  an  einer  schon  lange  geplanten 
Gesammtausgabe  des  Aristozenus.  Dieses  Werk  „Azistozenus 
Ton  Tarent  MeKk  und  Hhythmik  des  classischen  Hellenenthunis** 
erschien  1883  in  Leipzig'-  he'i  Ambr.  Abel.  Es  wird  dem  Leser 
der  Musikgeschichte  nieht  ohne  Interesse  sein,  wenn  ich  dem- 
selben den  Anfang  des  zu  diesem  Werke  geschriebenen  Vor- 
wortes mittheile. 

„Dreissig  Jahre  lang  (nach  Herodot's  Rechnung  fast  ein 
Menschenalter)  bin  ich  dem  Aristoxenus  kaum  auf  Wochen  untreu 
geworden.  Meine  schönsten  Stunde  habe  ich  im  Verkehre  mit  ihm 
verlebt.  liess  ich  mich  inswischen  auch  zu  Catullisdien  nugae 
und  gar  grammatischen  inneptiae  fortreissen,  so  habe  ich  meinen 
Versueh  der  Untreue  als  Heautontimorumenos  ein  Decennium 
lang  durch  freiwilliges  Exil,  durch  Selbstverbannung  Ton  dem 
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liebsten  was  man  Imt,  dem  Heimathlande,  g-ebüsst.  Doch  der 
ferne  Osten  nahu  mich  gastlich  auf,  viel  freundlicher  aU  ich  es 
retdiente:  er  gab  mir  erwünschte  Gelegenheit,  den  Aristozenus- 
Studien  eine  möglichst  weite  Ausdehnung  zu  geben,  die  mir  unter 
den  Sorgen  daheim  versagt  war.  Es  war  mir  dort  verstattet,  den 
Rh3rthrom  Bach*s  und  unserer  übri|^en  grossen  Heister  eingebend 
zu  stndiron,  und  an  ihin  die.  nötbij»"«  Parallele  für  die  rhytbmisebe 
Doctrin  dos  Aristox(  Uu>  /.vi  irewinneii.  Ks  ist  mir  jetzt,  als  ob 
mir  Vfi>()}iiiiiii2"  '/u  Tlicil  irt'^^  "rdcn :  als  ob  vs  eniffstiMis  die 
Manen  des  alten  Taientiners  uitlit  niehr  zürnten:  nls  ob  sie,  die 
wie  tniber  die  seines  LandMiianns  Arehytas  lange  auf  iilixien  keine 
Kube  finden  konnten,  zum  endlieben  Frieden  gelangt  seien.  Denn 
iiern  im  Auslände  lienseu  sie  mich  nicht  bloK  das  in  vollem  Maasse 
finden^  was  ich  frülier  bei  Aristoxenus  vergebens  suchte,  sondern 
als  überreichen  Lohn  für  meine  Treue  noch  etwas  Anderes,  was 
weder  ich  noch  irgend  ein  Anderer  bei  ihm  erwartet  hätte.  Was 
mich  vor  drcissig  Jahren  zu  ihm  hintrieb,  war  das  Prognostikon, 
welches  der  divinatorische  Geist  des  grossen  Meisters  G.  Hermann 
der  Pbilologie  von  der  Wiederhor«telhmg  des  Aristoxenus  gestellt 
hatte,  ,,Si  ea  ijiiae  Aristoxenus  jieritissinius  sinml  et  dilig^vn- 
tissinius  seri])tor  litteris  maudaverat  ali'-iibi  reperirentur,  non  (»st 
dubiuni  lueem  nniversae  rationi  poeseos  acciiiMim  iri  elarissimam,** 
Zu  mein(>r  grossen  Uebcrrasebung  fand  ich  bei  Aristoxenus  noch 
ein  And«'res,  was  weit  über  die  Grenzen  jenes  Prognostikon 
hinausgeht,  wovon  auch  Boeckh  und  alle  wir  später  Lelwnden 
noch  nicht  das  Mindeste  ahnten.  Denn  nicht  blos  die  rhythmischen 
Formen  der  alten  griechischen  Künstler,  Pindar^s  und  der  Drama- 
tiker, werden,  wie  ich  fem  von  Deutschland  erkannte,  su  einer 
unerwarteten  Klarheit  durch  Aristoxenus  erschlossen,  mit  dem 
die  Berichte  Hepha^stions  und  der  alten  Metriker  nun  nicht  mehr 
in  Discrepanz  steben,  sondern  aucb  der  Kli\ f liinus  der  musiscbo.n 
Kunst  cbristlieb  moderner  ^\  t  It  wird  dmcli  Aristoxenus  zum 
klaren  Hewnsstsein  srebracbt.  Vor  allem  und  znei-st  des  iri'\\al- 
tigen  Bach,  welcher  das  Alpha  und  Omega  der  musischen  Kunst, 
aucb  in  der  Rhythmik,  ist  und  sein  wird.  Ja,  Einer  ist  der 
Khythmns  der  alten  und  der  modernen  Meister!  Er  ist  eine  der 
immanenten  Ideen  der  Kunst  für  alle  Völker  und  alle  Zeiten* 
Bach,  dem  gottgeliebten,  war  mit  der  Kunst  des  Meies  BUgleioh 
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aacli  des  Rhythnntt  al»  fremdliches  Wiegengeschenk  dnidk 
die  Moaexk  dargebradii.  Doch  nur  vom  Meloe  erhielt  er  ein 
Uara  Bewassliein;  der  rhythniiBcheii  Geeetae,  bo  streng  er  die 
inatiiietiv  «acli  dnhielt,  ist  er  ddi  eehwerlich  beinust  gewontdeo. 
Aneb  rtn.  ilmi  wird  gelten,  ww  der  berflhmte  Neider  dea  Leip- 
liger  ThoMM  Cantore,  der  Hamborger  Mattlieeon  in  seinem  „voll- 
kommenen Capellmei8ter*f  von  den  Mnflikera  der  damaligen  Zeit 
üNigt;  Kraft  dos  Rhythiiii  ist  in   der  melodischen  Setzkuust 

ungemein  ^voss  und  vcidioiit  allonlin^^s  oinor  besseren  I'iiter- 
suchung,  al»  «ie  bisher  gewürdigt  worden.  Die  Conijtonisten 
Haben  in  diesem  Stücke  sowohl  als  in  vielen  anderen  nicht  weuiger 
wichtigen  Dingen  der  melodischen  Wissenscliaft  mit  ihrer  ganzen 
Uebnng  noeh  nichta  mehr  eriudfcen  ah  «inen  verwirrten  ocler 
nadentUehen  Begriff,-  adentiam  eonfnaam,  keine  Knnstlbnn,  und 
sowie  der  PSbel  rethoriaelie  Bedensarten  braneht  ohne  sie  ala 
fiolehe  an  kemieo.'* 

Bei  Bach*0  Kadifolgem  war  der  edle  Gotterfonken  des  Bhyth- 
nas,  wenn  andi  weniger  reich  sich  entfaltend,  doeh  im  Gänsen 
ebenso  maclitig  wie  bei  Bach:  ho.i  Mozart,  Beethoven  und  allen 
diii  spateren  bis  auf  d<'n  heutigen  Tag.  Aber  auch  bei  ihnen 
unbewTLSst.  Und  bei  allen  Musiktheoretikern  tmd  Dirigenten  int 
es  heute  nocli  genau  ebenso,  wie  es  der  Vertasser  des  voll- 
kommenen Capellmeistera  von  denen  seiner  Zeit  sagt. 

Die  Hand  auf's  Herz,  ihr  grossen  und  ihr  kleinen  Componisten, 
ihr  Dichter  mit  eingeschlossen,  wisst  ihr,  dam  eure  Muse,  einet' 
let  ob  bei  homophoner,  ob  bei  polyphoner  Musik,  euch  in  keinen 
anderen  Kola  componiren  und  dichten  Iftsst,  als  genau  in  jeiien, 
welche  vor  mehr  als  2000  Jahren  der  treffliche  Tarentinei^  auf  Grund 
der  musischen  Kunstwerke  des  dassischen  Hellenenthums  und 
deren  Ansföhnnig  verzeichnet  hat?  Wisst  ihr,  dass  ihr  auch 
♦'ure  Perioden  und  Strophen  nicht  anders  als  di(»  Griechen  zu 
bilden  vermögt?  Dass  auch  die  VersÜLsse,  in  «b  iu  n  sieh  eure 
Vocal-  und  Instninientalrnnsik  bewegt,  dvm  iuniirtnenLcu  Geiste 
der  Kunst  gemäss  keine  anderen  sind  und  sein  können,  als  die  in 
der  musischen  Kunst  der  alten  Hellenen,  der  dreizeitige,  vierseitige, 
^^eehszeitige  VersAu»?  T'nd  dass  auch  eure  Kola  nach  derselben 
Nothweadigkeit  stets  ein  Muitiplum  dieser  Zahlen  sind,  vollständig 
oder  katalektisch?   Kennt  ihr  Theoretiker  diese  arithmetisdien  - 
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Gelieiinnisso,  diese  ZahJenmysteriou  des  Rliythnms,  die,  um  in  pln- 
tonischer  Anschauung  zu  reden,  der  Demturg  als  Vater  in  Ewig- 
keit —  und  für  die  Ewigkeit  —  eraeugt,  und  die  das  Ekmageion 
des  Melos  als  Mutter  empfangen  und  geboren  hat?  Es  ist  nicht 
schimpflich,  sich  der  arithmetischen  Gesetze  des  Rhythmus  nicht 
bewusst  SU  sein,  denn  nur  der  griechische  Theoretiker  ans 
Tarent  hat  diese  Geheimnisse  erkannt,  luid  in  wissenschaftlicher 
Heobaelitiinfrsjsrabe  für  Saelien  der  Kunst  steht  nun  einmal  das 
classiselie  Ilelkiienthum  nllm  iiliriofen  Völkern  der  Cultur  vman. 
Aber  noeli  viel  weniger  i  s  si  liiin]»nieh  !  es  nicht  zu  thuu.  «las 
wäre  schimpt'licli),  diese  klaren  rhythinischeu  Öätzü  aus  dem  Berichte 
den  alten  Tarentinors  sich  anzueignen. 

Nicht  h\n<  theoretisch,  sondern  auch  praktisch  k« muten  sie 
für  unsere  Musik  von  Bedeutung  werden ,  wenn  auch  die  Diri- 
genten und  Virtuosen  sie  sich  anzueignen  die  Mühe  geben  wollten. 
Wir  würden  dann  unsere  Musik  rhythmisch  hören,  was  jetzt 
höchstens  für  die  Vocalmusik,  für  die  Instrumentalmusik  so  gut 
wie  ^ar  nicht  der  Fall  ist.  In  der  Vocalmusik  werden  die 
Ausführenden  fortwahrend  durch  die  Textosworte  auf  die  Grenzen 
diT  Kola  und  Perioden  autiinTk^-ain  ^miarlit  und  können  iiirlit 
umhin,  diese  Grenzen  zu  Gehör  -/.n  In  iimt  ii.  liier  niiuiut  uiau 
niemals  Anstoss,  über  die  Tnkr>ni(  he  hinaus  zu  gehen,  bis  man 
xum  wirklichen  Ende  des  rliythmisehen  Abschnittes  kommt,  welches 
fast  niemals  mit  dem  Taktstriche  zusammentallt,  der  seinerseits 
seinem  Wesen  nach  nichts  Anderes  als  die  stärksten  Accente 
markiren  soll: 

K«'iuo    Rull  Ih  i  Tay  und  N'ncht' 
Bäeche  von  jfesälziuMi     Z  n  hrcu* 
lu  I  dicseu  hcilgcu  liaiU'ii. 

Aber  wie  «oll  man  in  der  Tnstrumentalmusik  die  Grenasen 

der  Kola  und  Perioden  erselitn?  Der  Taktstrich  ist  hier,  jrerade 
so  wie  iu  drr  \'( ua hnusi k  utdtraucht,  fast  niemals  Kolon- (Jr«'nze. 
Die  älteren  ( 'oni|M))iisr<'n  nin  ken  niemals  jene  Grenzen  durcli 
Legalü-Zeichen  an,  und  die  ilerausr^eber,  auch  Hans  von  Bülow, 
haben  sie  in  vielen  Fällen  falsch  gesetzt.  Mnu  lernt  sie  blos 
ans  dem  Studium  des  Aristoxenus  mit  Sicherheit  bestimmen.  Und 
80  muss  nuin  darauf  gefasst  sein,  dass  man  in  den  meisten  Fällen 
nur  das  Melos  des  Componisten  zu  hören  bekommt.    Wie  riel 
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m$n.  fo  Ton  der  Ifnaik  verliert »  wekhe  Schöidieiteii  ungebort 
bleibeiiy  wnisten  die  Alten.  So  sagt  Aristides  Qaintilianiu  (offen- 
Imu*  naeh  AriHtoxemu,  ans  dem  er,  wenn  nicht  nnmittelbar,  doch 

mittelbar  geschöpft):  ,,Den  Rhythmus  iiaunton  die  Alten  das  maim- 
liche,  das  Melos  das  weiblithu  i'rineip  der  Musik.  Das  MpIos 
ohne  Rhythmus  ist  ohne  Energie  und  Fr>rin:  es  verhält  sich  i£um 
Rhythmus  wie  die  ungetormte  Materie  zum  tonnenden  Geiste. 
Der  Rhythmus  ist  das  die  Materie  der  Tooalität  Gestaltende,  er 
bringt  die  M«80e  in  geordnete  Bewegung;  er  ist  da.s  Tbfttige  und 
Handelnde  gegenüber  dem  za  behandehiden  Gegenstände  der 
TAne  und  Aoeoide  des  Meloi.'*  Und  an  einer  andern  Stelle: 
,,Otine  den  Shythmvs  bringen  die  Töne  bei  der  glatten  Unter- 
acluedBlodgkeit  in  naebdmcluIoBe  Unk^mtUchkeit  und  fnbren  die 
Seele  in  die  nnbestimmte  Irre.  Dagegen  kommt  dnrcb  die 
Oliedenmg  dee  Rhythmus  die  Materie  zu  ihrer  klaren  Geltung,  die 
Seele  zu  geordneter  Bewe^^-un^." 

Wir  sind  gew(>hiit,  von  un>t'rer  Musik,  xunial  der  Instniiiiontul- 
musik,  nur  das  Melos  zu  hören,  niiisson  uns  begnügen,  an  dem 
blossen  Melos  unsem  Kunstgenuss  zu  haben.  Dnn  ist  immerhin 
auch  schon  ein  Kunstgenuss,  znmal  weini  der  Musiker  von  Fach 
Gelegenheit  hat,  an  vortrefflichor  thematischer  Arbeit  und  Stimm- 
föhrnng  seine  besondere  .Freude  zu  haben.  Aber  die  Hellenen 
bitten  sieb  mit  dem  Genüsse  an  dem  blossen  Melos,  auch  wenn 
sie  in  ihrer  harmonischen  Knnst  und  Stimmführung  auf  derselben 
Höhe  wie  unsere  Kusik  gestanden  hätten,  nieht  begnügt.  Sie 
bitten  das  eine  Freude  an  dem  sinnlichen  Stoffiß  genannt;  sie 
rerlangten  ausser  dem  sinnlichen  Melos  auch  noch  den  ordnenden 
Geist  des  Rhythmus.  Es  sei  mir  erlaubt,  da«  Ideal  eines  rlivtli- 
iiiisclien  Vortrages  imserer  Musik,  wie  ich  es  mir  aut"  (fruudlage  der 
Meister  der  antiken  Rhythnu^pone  und  des  Tlieoretikers  Aristoxenus 
nach  und  nach  herausgebildet  habe,  in  dem  folgenden  kürzlich 
sn  skizziren. 

Die  erste  Bedingen?:,  nhne  die  alles  Andere  eitel  sein  wird, 
ist  sorgfiütige  Berücksichtigung  der  Caesur,  mit  genauer  Er> 
wigung,  ob  sie  an  der  betreffienden  Stelle  des  Musikstückes 
minnlieh  oder  weiblich  ist,  denn  je  nach  diesem  Unterschiede 
der  Caesuren  ist  die  Wirkung  des  Musikstuckes  eine  andere.  Ich 
habe  dies  in  meiner  Theorie  des  mnnkalischen  Rhythmus  seit 
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Bach  mehrfach  aw^einatider  geherzt.  In  der  Vocaimiisik  sind  die 
Caesuren  durch  den  gewöhnlich  mit  Reim  versehene  Ausgang 
des  Verses  angezeigt.  Nur  selten  hat  sie  auch  Binnencaesoren^ 
wie  im  Choräle: 

Ach  wie  tiüclitij(,  —  ach  wie  nichtig 
sind  des  Hooschcn  Sachen!  j 

Der  prott'stantisclie  C  horalgresang:.  auch  bei  Bach,  verlangt» 
dass  \iir  einer  f'aesur  eine  Ferniate  einfrf'hnifen  wird.    Die  neueste 
Zeit    ist   (liesiMH  Verlangen    ent«i;'e«>-en   un(i   will,    dass   eine  jede 
Note  prcnau  so  lanjr  *:;esungen  wird  wie  sie  geschrieben  ist.  Man 
nennt  da<  (l*  n  rhythmischen  Choral.    In  der  That  ist  die  ältere 
Weise  des  Fermaten -Chorales  insofern  nnrhythmisch,  als  durch 
das  Verlängern  der  Fermaten-Note  die  ra  einer  Periode  gehören- 
den Kola  auseinander  gerissen  und  die  Musik  auseinander  ge- 
renkt wird.    Aher  in  dem  Verlftngem  der  Note  über  ihren  ge- 
schriebenen Werth  liinans,  bedingt  durch  die  Caesur,  lie^t  eine 
natürliche,  in  dem  Rhythmus  selber  j:;^r^fi'bene  Pii<renthünilichkeit, 
die  man  sich  iintct   ki  inen  Umstünden  entgehen  lassen  darf.  An 
Stelle  des  Fennatcii  ( '1mo;i1<-^    den    talschlieh    sogenaiuHen  rlivtli- 
mischen  Choral  >erzen  lieisst  das  Kind  mit  dem  Bade  ausschütten. 
Schwerlich   %vird  man  das  in  dem  Chorale  der  Hacirschen  Can- 
taten  und  Fassionen  zu  thun  wagen,  da  Hach  selber  hier  die 
Fermatenzeichen  gesetzt  bat.   Auf  dem  liAsslichen  und  entschieden 
unrhythmischen  Zerreissen  der  periodischen  Einheit  der  Kola 
durch  die  maasslose  Verlängerung  des  Schlusses  (die  Geschmack- 
losigkeit mancher  Organisten  erlaubt  sich  in  diesen  Fermaten  so- 
gar noch  ein  kleines  Zwischenspiel!)  wurde  Bach  sicherlich  nicht 
bestanden    haben.     Abejr   gegen    eine  Verlängerung,    wie  sie 
Aristoxenus   in    den   Caesuren   verlangt,    der   liier   den  Chrono» 
alogos   niuiiiiniit .    liattf    aiuli  Bach   nichts   ein/uwenden  gehabt. 
Nach  Aristoxenus  würde  nämlich  die  Fermaten -Verläiigenmg  bei 
den  im  dipodisehen  (|! -Takte  geschriebenen  Chorälen  auf  ein  ein- 
ziges     zu  reducir<>n  sein:  immer  genug,  um  den  Rliythmus  so 
weit  zum  Einhalt  zu  bringen,  dass  man  bier  «  in  Ende  merkt, 
aber  nicht  gross  genug,  um  s.  B.  den  yierzeitigen  Versfuss  su 
einem  fSnfseitigen  zu  machen  und  hiordureb  eine  wirkliche  Stdnmg 
des  Rhythmus  zu  bewirken.    Es  hingt  nur  von  den  gut6ii 
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Willen  ^68  dem  Gtemeindeohor  dirjgirenden  Oi^gaaiBteii  mb,  den 
Singenden  die  nngemeMene  FenBaten-VerUngemng  abmgewdhaen 
md  die  meassvoUe  AvistozeniMbeVerlingening,  welehe  nur  balben 
ChroBOfei  protOB  beträgt,  an  deren  Stelle  zu  setzen.    Dann  wird 

dem  richtigren  rhythmiRchou  Gefühle  der  Choralgesang-  der  pro- 
testantischen Kirche  nicht  mehr  verleidet  sein.  Wir  protestircn 
g'»;:^!!  Einiulinin£r  dos  sog.  rhythmischon  ClioraU's,  dciui  di«' 
irrationale  Verlängerung  am  Ende  des  Kolon.s  liegt  in  dem  Wesen 
des  Rhythmus  begründet;  sie  ist  so  begründet,  wie  der  Keim 
rhythmisch  begründet  ist,  den  tmsere  moderne  Poesie  an  dem  Ekide 
des  KoleoB  ndtfaig  bat  ond  der  auf  demselben  Omnde  rbyth- 
mweber  KUrbdt  wie  die  irrationale  YerUngemng  der  Alten  be- 
mbt  Nur  soll  dnreb  die  Feimaten'Verlftngerong  die  Einheit 
der  rbytbiniachen  Periode  nicht  aerhackt  und  auseinander  ge- 
renkt werden;  die  VerUngernng  soll  keine  ungcraessene,  sondern 
eine  maasshalti^f»,  sie  soll  griechisch,  soll  Aristdxenisch  sein. 

AValirend  heim  Vortrage  der  Voealmiisik  der  Worttext, 
nauientlieh  die  reimenden  Verbschlüsso,  ein  siclu-rr'.s  Merkzeichen 
für  die  Gliederung  in  Kola  und  Perinden  sind,  fehlt  es  in  der 
Instrumentalmusik  an  einem  äusseren  Kriterium  gänalich.  Denn 
die  Legato-Zeichen,  welche  manche  Componisten  zu  setzen  pfleg- 
ten, sind  in  vielen  Fällen  zweideutig.  Deshalb  hat  auch  Lussy 
für  die  Beieidmnng  der  Kola  in  der  Notenschrift  andere  Phra- 
amngsadehen  vorgeschlagen,  ihnlich  denjenigen,  welche  dnrch 
die  Notimng  der  ICinnelieder  .in  der  Jenaist  Handschrift  über^ 
iiefort  sind  md  analog  auch  in  populftren  liedersanunlnngen  fOr 
die  Stellen  des  Athemholens  angewandt  werden.  In  der  rhyth- 
mischen Ausgabe  Bach'scher  l\igen  habe  ich  dieselben  Zeichen 
(nur  in  einer  dem  Auge  etwas  mehr  sichtbaren  Form)  für  die 
Küiagrenzen  anerewandt  und  durch  Verdojipelunjo:  des  Zeieliens 
gleichzeitig'  die  Periodengrenzen  angezeigt.  Die^e  rhythmischen 
Zeichen  haben  in  der  That  für  die  Instrumentalmui»ik  dieselbe 
Bedeutimg  wie  dort  in  der  Vocalmusik.  Wie  am  Ende  eines 
Vereee  das  Xicgato  an%ehoben  und  frischer  Athem  geholt  wird, 
so  soll  aneh*  in  der  Instnunentalmnsik  innerhalb  des  Kolons  so 
viel  wie  uftglieh  ein  L^ati>*yortrag  bestehen,  der  nnr  am  Ende 
desselben  oder,  wo  eine  Binnen-Caesor  stattfindet,  auch  am  Ende 
der  Dipodie  angehoben  wird.    Ein  Staccato-Yortrag  innerhalb 
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dos  Kolons  ist  meist  so  impassend  wie  nur  immer  möglich:  eit 
ist  die  ,,Unsitte  des  Fingertanzes*',  die  Beethoven  vom  Cliiviere, 
das  ,,mit  der  Hand  eins  s<*iii''  müsse,  fem  gehalten  wissen  will. 

Aber  In  der  Gremsscheide  der  Kola,  wo  auch  der  Gesang 
neuen  Athem  schöpfen  mus»,  ist  das  analoge  Aufheben  von 
Hand  und  Fiiif;;crii  nothwpndig-.  Wo  nur  in  dor  (»inen  Stimme 
oin  Kolon-Ende  liiitiitt,  dir  aiidt  ie  Siiiumt'  aber  den  Ton  auszu- 
halteti  liat,  wird  auch  für  ilifx»  der  son-^t  durch  das  Le^rato- 
Aut lieben  ym  bewirkende  Eindruck  dun  b  Anwenclun^^  der  Aristo- 
jceniüchen  Irrationalitür  err(>icht  mid  diirtite  namentlich  in 
soldien  Fällen  mit  Nutzen  für  das  Kolon-Ende  verwendet  werden. 
Doch  hängt  das  durchaus  von  dem  Charakter  des  Musikstückes, 
nicht  blos  von  dem  schnelleren  oder  langsameren  Tempo  ab, 
wie  denn  auch  bei  den  Griechen  die  sicherlich  nicht  schnellen 
trochttischen  Chorlicder  des  Aeschylus  die  Irrationalität  von  sich 
fem  halten.  Sorgsames  Einhalten  der  Kola -Grenzen,  sei  es  auf 
welche  Weise  es  wolle,  jc:iebt  der  Instrumentalmusik  den  Charak- 
ter reliet'nias.si^rer  Klarheit;  es  überträ^rt  auf  die  musische  Kunst 
rtw.iH  von  dem  Wesen  der  l'la>tik.  in  welcher  die  (kriechen  auf 
fim  i'  für  alle  Zeiten  nnt'rreicbl).! i  «  n  Kuii>tb(»bc  stehen.  Die**  ist 
es  vor  allem,  was  der  V  ortra*:;;  unserer  Musik  aus  der  fri  i^'cbiM  ben 
Kunst  sich  zu  ei«^en  machen  soll.  Da»  MeloH  soll  durch  scharfes 
Khythmisiren  durchsichtirr  imil  klar  w(M-d(Mi.  sf>11  die  unrhythmische 
verschwommene  Sentimentalität,  koU  die  GedankenloMgkeit ,  die 
man  als  Glätte  bezeichnet  und  in  welcher  sich  die  nen'ösen  und 
musikalischen  Mässigkeitsvereinler  wohl  fühlen,  gegen  die  Energie 
des  scharfen  Rhythmus  aufgeben.  Unsere  Musik  hat  alle  Be- 
dii)gung;en  des  griechischen  Bhythmus  in  sich,  da  ihn  die 
Componisten,  wenn  auch  unbewusKt,  in  hIcIi  hatten;  man  bringe 
ihn  auch  nach  Aristoxenus  zum  hörbaren  Ausdrucke!  Bachs  und 
Beethoven  s  Musik  wird  dadurch  in  jrb'it  bt  r  Weise  g^ew  inuen. 

Zumal  wenn  wir  auch  dir  >  luit  b  v«»ii  ib'U  ftriechen  lernen, 
wie  die  Kola  unserer  Componisten  zur  hohem  rbytinnischen 
Einheit  der  Periode  zusanmieng^esetzt  sind,  wenn  wir  hieniacli 
für  die  Pri»t,i-is  Kola  der  Perioden  «-inen  Crescendo -Vortrag, 
für  die  Apodosis-Kola  den  Diminuendo -Vortrag  zur  Ausführung 
bringen,  Haben  wir  das  von  den  Griechen  gelerot,  so  wird, 
zumal  unter  scharfer  Hervorhebung  der  männlichen  Caesuren, 
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die  Beethoven'sche  Miuik  noch  in  einer  gftns  andern  Weise 
«k  bisher  „Feoer  aus  dem  Geiste  sehUi^n";  auch  Bach  wiird 
dann  nicht  mehr  van  Lobeanem  nnd  anderen  Müssi^keitsverein* 
Ifnm  lan^dÜ^  und  altmodisch  gescholten  werden;  jedes  Publicum, 
dessen  Genussfilliigki^it  über  den  Walzer  und  den  rarademnrsch 
liinauRg<»ht ,  wird  am  h  cJpii  Fn^en  de«  wokltemperirten  Clax  itM  os, 
wenn  i>it'  rhytlimiscli  \or^eiulüt  werden,  mit  Entzücken  lauschten. 

Und  das  würde  die  praktische  Bpflentnnjj"  dos  Aristoxenus 
far  unsere  Musik  sein!  Denn  ohne  Aristoxenus'  Rhythmik  würden 
wir  überhaupt  ron  Kola  und  Perioden  —  icli  will  nicht  sagen 
nichts  wissen,  aber  jedenfalls  nicht  mehr,  als  was  der  .alte 
Snlzer  aqi  Ebde  des  Torigen  Jahrhunderts  davon  wnsste.  Und 
das  war  herslich  wenig»  wenn  es  auch  immer  noch  viel  mehr 
und  besser  war,  als  was  Marx  und  Lobe  nach  Reicha*s  Vor- 
gange  aus' den  rhythmischen  Gliedern  und  Perioden  gemacht 
haben.  Ohne  Aristoxenus  fehlte  uns  überhaupt  die  Fähigkeit, 
uns  die  Rhythmopoiie  der  griechischen  Künstler  zur  Kenntnibs 
zu  briiif;».'!!. 

Die  Arihtoxeuis(  lio  Khyllimik  ist  uns  nun  freilich  nicht  in 
einem  solchen  ZuBtande  überliefert,  das»  wir  sie  einfach  vorzu- 
nehmen brauchten,  um  die  darin  enthaltenen  Schätze  hervorzu- 
holen. Nein,  es  sind  eigentlich  nur  wenige  Bhitter,  die  uns  in 
imt  Handschriften  aus  dem  so  bedeutenden  Werke  überkommen 
sind.  Aber  es  liegt  in  der  bewunderungswürdigen  Klarheit  des 
grossen  Denkers^  die  auch  seine  phrasenlose  Darstellung  be^ 
herrscht,  dass  wir  eigentlich  viel  mehr  von  ihm  haben  als  uns 
die  Handschriften  von  seinem  Werke  überliefern.  Um  bei  ihm 
au^  zwischen  den  Zeilen  zu  lesen,  dazu  geliört  nichts  als  un- 
bedingte, die  Zeit  nicht  schonende  Hingebung  an  ihn  und  als 
Vertrautheit  mit  der  liliytlniiik  unserer  Coniponisten,  vor  allen 
Bach's.  Die  Aristoxenische  und  die  Bach'sche  Rhythmik  stehen 
in  eiiit  iii  ladezu  wninderbaren  Verhältnisse.  Bachs  Rhythmik 
ist  ohne  die  Aristoxenische  nicht  zu  verstehen,  aber  auch  um- 
gekehrt konnte  die  Aristoxenische  ohne  Bach  nur  in  ihren 
elementfrsten  Lehrsätzen  verstanden  werden.  Alles,  was  über 
diese  Rudfanente  hinausgeht,  liess  sich  nur  aus  Bach  erklären, 
indem  die  Bach^sche  Murik  die  praktischen  Parallelen  filr  die 
rhythmische  Doctrin  des  Aristoxenus  an  die  Hand  giebt.  Bach*s 
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Wohlt.  Clav,  ist  gleichsam  die  Beispielsammlung  zu  Aristoxcnuu. 
Was  der  grosse  Denker  Aristozenus  auf  Grundlage  der  Rhyth- 
mopoiio  der  griechischen  Kunst  eruiit,  das  wird  von  dem  grossen 
Künstler  Bach,  ohne  von  den  Alten  etwas  zu  wissen,  zufolge 
seiner  Congenialitftt  mit  den  dassischen  Künstlern  des  Grriechen- 
thnms,  noch  einmal  geschaffen,  indem  sich  in  dem  Kreislaufe 
der  Gesclnchtc  d\o  künstlerische  iSchönheitsidee  des  griechiscln-}) 
Geistes  in  dem  christlirli-moderueu  {tcl.^te  wiederholt.  Bei  k«  iiu  iii 
der  modernen  Hhytlminjiuiie  ist  das  in  solchem  (irnflc.  wie.  hei 
Bach  der  Fall.  .Seinem  Melos  kommt  daher  anch  die  Theorie 
der  antiken  Khythmik  praktisch  am  meisten  zn  Gute. 

Ich  erwähne  hier  auch  die  zahln  ichen  Aufsätze  B.  West- 
phaVs  in  Fritzsches  Musikalischer  Wochenschrift,  Sommer  1883, 
welche  im  Anschlüsse  an  die  Aristoxenus-Ausgahe  geschrieben 
sind:  über  die  C-Takt$-Fugen  des  Wohlt.  Clav,  und  die  Cis-Moll- 
Sonatc  Beethoven V,  —  Alles  praktische  Verwerthungen  der 
Aristoxenischen  Doctrin  auf  unsere  moderne  Musik.  Heinrich 
Porj^es  spricht  deshalb  dorn  Verfasser  .,deu  Dank  eines  praktischen 
^tusiktMs  ttir  die  tiet"drinir«Mi(lrn  t|iu<liriii;nhfiul(U  Forscliungen 
über  das  Wesen  der  miisikaiisclien  Kiiythmik"  aus. 

Vebersielit  der  grieehtselien  Mnsfk. 

Dass  unsere  heutige  Theorie  des  musikaliMchen  Kliythmus, 
nach  der  schon  Jahrtausende  alten  Theorie  des  Griechen  Ari- 
stoxenus  umgestaltet  werden  wird,  ist  nur  eine  Frage  der  Zeit 
In  der  Rhythmik  war  die  Musik  der  alten  Griechen  zu  dem  Grade 
der  Ausbildung  gelangt,  dass  den  modernen  Musikern  nichts  übrig 
bleibt  als  von  den  alten  griechischen  zu  lernen. 

Dem  Rhythmus  ihrer  Musik  stellen  die  Griechen  das  Melos 
fregenüber.  Zu  dem  Afelos  gehört  nUes,  was  sich  auf  die  Be- 
weirung  der  Stimme  zu  höheren  oder  rictercu  'I\instufen  bezieht, 
sowohl  in  der  Melodie  wie  in  der  Begleitimg.  Der  griechische 
Gesang  war  nur  ein  einstimmiger.  Mehrstimmigkeit  des  Gesanges 
war  der  griecliischen  Musik  imbekannt,  er  ist  eine  Ejrningenschaft 
erst  der  christlich-moderneu  Welt.  Dabei  ist  aber  zu  betonen, 
dass  die  griechische  Musik  trotz  der  Einstimmigkeit  des  Gesanges 
keine  homophone  war:   zum  Gesänge  kam  eine  Instmmeatai» 
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bcgleUnn^  bnum,  woldie,  wie  uns  ilberliefort  wird,  mit  der 
fiiBgatimiiie  aklit  uusoil  ging,  sondeni  ach  in  dieser  poIy< 
pkoiiiKli  Teilnelt    Es  ist  uns  nicht  fär  eine  einsige  griecUache 

Composition  zugleich '  die  Oesangnielodie  und  die  Instmmentel« 
stimme  überliefert.      Die  Kunst    der  griechiechcn  Instrumental- 
begleitung  ist  uns  unbekannt  geblieben-    Mit  (J(.wih»heit  wissen 
wir  nnr  dies   rin»',    dass  wie  jcdcsiiial  in  dvr  Tonica  abscbloss, 
während  die  (h'sau<;iuc'lodie  in  jedem  der  drei  Töne  des  tonisehen 
Dreiklaagea  absehliessen  konnte.    Damit  gewinnen  wir  augleich 
eine  genane  Einsicht  in  das  Wesen  der  <rri(>c}ii sehen  Tonarten, 
welche  nicht  sowohl  nnserer  Dnr*  und  Moll-Tonart»  als  viel* 
mehr  den  die  Jahrhunderte  des  Mittelalters  hindurch  Vis  auf 
nnsef«  moderne  Mnsik   festgehaltenen  sog.  Kirchentdnen  ent' 
iprachen:  dem  Aeolischen,  dem  Mizolydischen,  *dem  Lydischen 
mid  Phrygischen  Kirchentone.    Wir  dürfen  ron  der  Mnsik  der 
Griechen   bei  der  eminenten  Stellung,    welche  die  Rhythmik 
tiuuimmt,  getrost  der  T^obcrzeugung  sein,  dass  auch  die  Stiuiiu 
fiihrung^  de>5  Mclos  imlit  mIIzu  tief  unter  der  Beii.uidlung  stand, 
welilic  dit>  cliristlich-moderne  Musik  den  Kirclientönen  angedeihcn 
lisst.     War  doch  nach  dem  Berichte  des  Aristoxenus  das  Pin- 
darisehe  ZeittAter  dahin  gelangt,  dass  innerhalb  der  instmmentalai 
Begleitstimmen   sogar    auf  eine   gewandte   Beantwortung  des 
Themas  ein  hoher  Werth  gelegt  wnrde.    Wahrscheinlich  aber 
würde  unsere  Mnsik  von   der  Behandlung  des  griechischen 
Melos,  aneh  wenn  dies  Gebiet  in  derselben  Weise  wie  der 
antike  Rhydnnna  uns  erschlossen  werden  kdnnte,  nicht  Tiel  an 
Ismen  haben. 

Dir  Musik  di-r  Griechen  steht  darin  genau  auf  demselben 
Sraiidpuiikti-  wie  die  übrigen  Künste  derselben,  dass  sie  nicht 
darauf  nusirin-^-,  durch  das  Grossartige  zu  wirken.  Wie  für  die 
bildenden  Künste  nur  der  Orient  das  Kolossale  erstrebt,  wie 
auch  die  moderne  Architektur  das  Princip  des  Massenhaften  nicht 
desavonirt,  wie  dagegen  die  Baudenkmäler  des  griechischen  Alter« 
tknmes  denen  des  Orients  und  der  modernen  Welt  gegenüber 
mcht  viel  snders  als  Miniaturwerke  erseheinen,  so  müssen  wir 
■ndi  die  altgneehische  Musik  der  modernen  gegenüber  uns  denken. 

Bm  lleisterwerk  der  griechischen  Musik  verhilt  sieh  sn  dem 
der  modernen  ebenso,  wie  auf  dem  Gebiete  der  Architektur  der 
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P.'irrliriinn  iiiid  das  Ereclitht  ioii  der  Akr<i|)<ili.s  /u  <'iii«'iii  Cölner 
Donif.  Bei  Atlaiulus  wird  er/.älilt,  dn>N  di  r  p-iechisclic  Künst- 
ler Kaphesias  tineu  Musikschüler »  der  in  dem  Wahue,  jeinehr 
Brnvour,  jemehr  Applaus,  ein  nnrichtig^es  Forte  nahm,  mit  den 
Worten  znrechtwie-s: 

Nicht  in  dt  III  («rossen  liegr  daa  Schöne,  sondern  in  dem 
bchoneu  das  Grosse." 

So  ist  e»  selbstverständlich,  dass  die  griechische  llusik  mit 
viel  g*  l  inderen  Kunstmitteln  als  die  heutige  ihre  Wirkungen  cr- 
reiclite.    Fast  niemals  überschritten  die  sAramtlichen  zu  einem 

Musikstücke  venvnndtcn  Töne  den  Uiiitau;:  einer  Octave. 

.,Das  cTÖsste  Intervall,  sag-t  AriNtoxenns  (erste  Harmonik 
§  47  ,  \\  (  lciie>  uii>ert'  Stimme  (die  menscliliclie  und  die  Instrii- 
mental  S'ininnO  auszuführen  verma*r,  ist  das  ans  der  Doppeloctave 
nnd  der  (.Quinte  zusammcnoresetztf'  Tntervall.  Deim  bis  zu  drei 
Octaven  können  wir  nicht  liinautsteijren.  Hierbei  muss  man  je- 
doch den  Umfang  nach  der  Stimmklassc  und  den  Grenztönen 
(einer  einzelnen  menschlichen  Stimme  oder)  eines  einzelnen  In- 
stramentes  bestimmen.  Denn  leicht  dürfte  der  höchste  Ton  der 
Parthenos-Äuloi  (So]»ran-Flöten)  mit  dem  tiefsten  Tone  der  Hyper- 
teleioi-Auloi  (Bass-Schalmeien)  ein  noch  grösseres  Intervall  als 
das  von  drei  Octaven  bilden  und  auch  der  höchste  Ton  des 
Syrinx -Bläsers  wird,  weiui  man  die  Syrinx  \iMkürzt,  mit  dem 
i leisten  Ton  des  Auleten  ein  gr<i>s(  l  e*  als  da<  ;:enannte  Intervall 
erg^ehen.  Ehenso  auch  die  Knaben -Stimme  mit  der  Mannes- 
Stimmc  vereint".  Den  Töueu  einer  einzif;^en  Stimme  genügte 
bis  über  die  Zeit  Plato's  hinaus  eine  Duodecim-Scala  oder  gar 
eine  Octave.  Veriiilu't  die  Kunst  nach  dem  Grundsatze:  Daa 
Schöne  liegt  nicht  im  Grossen,  sondern  das  Ghrosse  im  Schönen, 
so  genügt  ihr  dieser  Tonumfang.  „In  den  vierstimmigen  Sitzen 
überschreitet  z.  B.  Palestrina  selten  einmal  den  Gesammtnm^uig 
von  zwei  Octaven  tmd  einer  Quinte,  zwei  Octaven  nnd  einer 
Quarte,  zwei  Octaven  und  einer  Sexte,  nnd  diesen  Um- 
fang überschreitet  Palestrina  sogar  in  achtstimmigen  Sätzen  nur 
selten."  (Hoinrich  Bellennann,  Contrapuiikt.  1877  S.  27.)  Der 
heutig^en  Musik  würde  mit  solchen  Scalen -Umfangen  nicht  ge- 
dient sein. 
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8ie1ier]ieli  meh  nicht  mit  dem  Ton-Materiale  der  Instrumente, 
dessen  sich  die  Grieclieii  zur  Begleitung  des  Gesanges  bedienten. 
Von  KlangföUe  und  von  Klangfarbe  kann  da  gar  nicbt  die  Rede 
sein.  Heinrich  Bellermann  (a.  a.  O.  S.  VII)  sagt:  Auch  in 
«Rserer  ehristUch-modemen  Mtisik  gab  es  Zeiten,  „in  denen  der 
Gesang  allein  für  kunstgemässe  Musik  gehalten  wurde  und  noch 
nicht  durch  den  schädlichen  KinHuss  der  Instrunif  nraliiiu.sik  ver- 
dorben war.  (It'wiss  liat  die  Inst  rumeutahinisik  auch  ihren  Werth 
und  ihre  Berechtigung:  »o  lange  sie  sich  nämlich  in  dt'ii  be- 
scheidenen Grenzen  einer  Nachahmerin  des  Gesanges  hält  und 
von  jenem  ihre  Gesetze  ableitet.  Im  Laufe  der  Zeiten,  schon 
seit  Anfang  des  achtzehnten  Jahrhunderts  und  noch  fröher,  hat 
dieses  YerhAltniss  sieh  aber  geradezu  umgekehrt'* 

Mit  den  Instrumenten  war  es  hei  den  Griechen  gegenüber 
den  gewaltigen  Instrumentationsmitteln  der  heutigen  Musik  wahr^ 
haft  irmlich  bestellt.  Was  hAtte  wohl  der  Grieche  von  den 
heutigf*n  Klangeffect^  gesagt?  Er  hfttte  sie  sicherlieb  nicht 
verstanden.  Denn  jenes  Instrument,  welches  in  der  klassischen 
Mufiik  der  Griechen  die  hervorragendste  Rolle  spielt,  die 

„Goldne  Phorminz,  Apollo's  und  der  veilchengeloekten 

Musen  gemeinsam  Kleinod, 
auf  die  der  Tansschritt  lauscht,  der  Festfreude  Anfang, 
und  deren  Zeichen  die  SUnger  gewärtig  sind! 
Wenn  sie  in  Schwingungen  versetzt  den  Beginn  der  Chor- 
anführenden Prooiniien  erseliaHen  lässt, 
erbseht  sof»"ar  des  ewigen  Feuers  beseliwin^rter  Blitz, 
Denn  dann  schläft  auf  Zeus'  öcepter  der  Aar,  das  schnelle 
Fingelpaar  hinabgesenkt  .  •  *" 

diese  berühmte  griechische  Pborminx,  welche  der  grösste  grie- 
cliisclie  Lyriker  durch  die  vorstehenden  Verse  verherrbeht,  decou- 
vrirt  sich  als  eui  nur  harter  Kl;in;::e  talii;:-es  SaiteninstrunnMit, 
welchem  von  unseren  modernen  luistrumenten  eine  kUine  pedal- 
lose Harfe  am  nächsten  kommen  wüi'de.  Sie  hatte  auch  in 
Pindar's  Musik  niclit  mehr  als  nur  sieben  Saiten,  von  denen 
niemals  awei  zu  gleicher  Zeit  angeschlagen  wurden,  denn  nicht 
mit  den  Fingeni,  sondern  mit  einem  kleinen  Metallst&bchen, 
Plektron  genannt,  setste  man  sie  in  Bewegung. 


Digitized  by  Google 


32 


Die  Mosik  der  Griechen.  Emteitimg. 


Alur  es  ist  beseichnend  genug,  dass  die  Alten  von  der 
Musik  ilirer  Phonninx  mehr  als  von  der  des  Aulos  entzückt 
waren.  Entg^^en  den  farblosen  harten  Klängen  des  Saiten« 
instrumentes,  deren  Tondauer  eigentlich  immer  nur  fiir  den  Augen- 
blick vorhanden  war,  in  welchem  man  die  Saite  anschlug;  wo 
das  Nachklingen  so  schwach  sein  musste,  dass  hier  kaum  von 
einem  Tone  die  Rede  sein  konnte;  wo  ein  Legatospiel  absolut 
imTOÖglich  war,  —  entj,^eg:en  diesen  Phorminzklängen  hatte  der 
Aulos,  unserer  Clarinette  «rleichend,  einen  sinnlichen  Ton,  weni)[^er 
sanft  und  weicli  ;iK  keck  iiiul  IfMdensehaftlich,  der,  wie  die 
Alten  herichten,  (ifiimtli  uic  hr  iM-saiittiurc,    sondi'rn   irt'"\\  ,ilt- 

sam  zu  wilder  iiewe<;unfi;^>  ^iuni  Eiithu^iasnius  und  Fanatismus 
fortriss.  Von  den  beiden  Göttern  (rriechenland.««,  denen  haupt- 
sächlich  die  musischen  F<'ste  gewidmet  waren,  be^^-ünstigte  der 
enthusiastische  Cult  des  Dionysos  die  Aulos*Musik;  der  ruhige 
Apollo  dagegen  war  ihr  feindlich  gesinnt,  denn  der  Apollinischen 
Klarheit  schienen  nur  die  Phorminzkläng«  angemessen.  Und 
andere  Instrumente  als  Phorminx  (auch  Kithara  oder  Lyra  ge- 
nannt) und  Aulos  waren  bei  den  musikalischen  AufBiifarungen  der 
Griechen  ttberhatipt  nicht  im  (rebrauch:  ein  antikes  Metall-Blas- 
instrument. 8al[MHx  j^^enaniit,  uiirde  nur  für  Zwecke  des  prak- 
tischen Lehi  us,  für  Kriegssi^^nale  mul  Sijrnnle  '/ur  VMlk.>\  t'r.>anim- 
lunf;;^,  angewandt.  Zwar  wurden  hei  nui.-ik.ili^c  In  ii  Autfühnniiren 
auf  den  Aulos  als  Mundstück  auch  wohl  eine  Salpinx  oder  iSyrinx 
auijg^esctzt,  aber  Aristoxenus  spricht  mit  sichtlicher  Genugthuung 
von  solchen  Aulos -Virtuosen,  welche  sich  von  den  musischen  Wett- 
kämpfen zu  Delphi  lieber  gänzlich  fernhielten,  als  dass  sie  ihren 
lustrumentenmachem  gestatteten,  auf  den  Aulos  ein  heterogenes 
Mundstück  aufzusetzen. 

AUe  diese  Thatsachen  des  griechischen  Melos  lassen  sieh 
vom  Standpunkte  unserer  Musik  aus  verstehen.  Bios  das  ver- 
stehen wir  nicht,  dass  die  Griechen  ihr  Melos  keineswe^  immer 
in  unserer  diatonischen  Scala,  welche  auf  zweierlei  Intervalle 
( d.is  Ganzton-  und  das  llalbton-luT<  i\  alll  hasirt  ist,  hielten, 
sondern  dass  sie  auch  «oU-hc  Scaleji  aiiwaiultcii ,  in  welchen 
andere  Intervalle  als  der  Ganzton  und  der  Halbton  vorkamen  — 
Intervalle,  welche  kleiner  als  der  Halbton  sind,  Viertel-  und 
Dritteitdne  u«  s.  w.    Die  alten  Griechen  nennen  das  ihre  en- 
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liannoniflehe  und  duroniatische  Scala.  Unsere  Musik  liat  den 
Griecheii  die  Tomuni  chromatisch  und  enharmonisch  entlehnt, 
aber  in  einem  Tollstlndig  andern  Sinne  als  die  Griechen  ge- 
hraneht.  ADee  iras  diejenige  Art  des  ^echischen  Melos  hetrifft, 
welelie  mit  uiwerer  diatouiMichen  Musik  übereinkommt,  lässt  sieh 
verstehen.  Diii»  uk>ht-diatoniKelie  Melos  der  (irirtlicii  ist  nun 
\<>lKt;iii(li^-  unbej^reiflieli.  Hier  verstelKn  wir  in  der  (Jiicllcn- 
iiberlii  tciuii^'-  im  besten  Falle  den  Wortlaut ,  der  Glaub»'  tt  lilr 
un«.  Wir  vermögen  uns  in  eine  Musik,  welche  mit  so  kleinen 
Intervallen  v.n  thmi  hat,  absolut  nicht  hinein/aidenken.  Wie  jene 
nicht-diatoiuüche  Tonstufea  geklungen  haben,  das  ist  —  üreilich 
vnnderbar!  —  akustisch  genau  überliefert,  aber  wie  man  solche 
Interralle  in  der  Musik  verwenden  kann,  das  soll  noch  gefunden 
werden.  Nur  im  Brayour-Qesange  der  Solisten  scheinen  diese 
hIeinen  f&r  una  nicht  verwendbaren  Intervalle  eine  Rolle  ge- 
spielt zu  haben,  nichts  deutet  darauf  hin,  dass  auch  der  Chor- 
gesang sie  gekannt  habe.  Besonders  auffallen  mnüs  es,  dass  im 
gi  ir(  Iiisehen  Solo«?esange  sclioii  iu  der  Solonisehen  Zeit  diese 
un»  niihr^rtit  lithen  Intervalle  vorknmejf.  Nach  der  TTeher- 
lieferung  des  Ptolemäus  war  bei  den  Kitliarodeu  und  J^yroden 
»einer  Zeit  (Hadrian  und  Marc  Aurel)  das  rein-diatonische  Melo» 
durch  das  nicht-diatonische  Melos  völlig  absorbirt,  Ptolemäus  kennt 
geradesu  keine  Musik,  die  in  unserer  diatonischen  äcala  gehalten 
werde. 

Das  ist  der  einzige  unerquickliche  Punkt  in  der  Musik  der 
Crriechen.  Hier  mnss  sich  unsere  Darstellung  nur  auf  Wieder- 
gabe der  in  den  Quellen  enthaltenen  Thatsachen  beschrftnken. 

Aber  es  mag  dies  so  unerquicklich  sein  wie  es  will,  wir 
berichten  über  griechische  Musik  doch  stets  an  der  Hand  genauer 
Quellen,  die  von  den  Fur.si,liern  jetzt  vollstiiiidiir  durchmustert  sind. 

Das  Studium  der  griechischen  Musik  scliciiit  nach  einem  Zeit- 
räume von  mehreren  Jahrhunderten  endlich  dahin  gelangt  zu  sein, 
da.ss  die  Ergebnisse  de^töelben  der  Beachtung  des  Fachmuttikei-s  im 
höchsten  Grade  würdig  sind.  Bei  manchen  unserer  Philologen  finden 
die  Resultate  immer  noch  Widerspruch.  Es  scheint  indess  nur 
eine  Frage  der  Zeit,  dass  jenes  System  der  griechischen  Musik, 
welches  einer  der  scbar&innigsten  Philologen  aufgestellt,  und 
«ner  der  ausgeaeiahnetsten  unter  den  heutigen  Musikern  — 
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Dirigent  einer  Weltoper,  Vorstelier  eines  hochberübmten  Musik' 
censervatorinms  und  eicherlieh  der  am  meisten  pbilolog^h  ge- 
bildete unter  seinen  Collegen  —  in  allen  wesentlicben  Punkten 
SU  dem  seinigen  gemacbt  bat,  zur  a]Igem«non  Anerkennung* 
durcbdriiig^t.  Hit  den  Gegnern  dieses  Systemes  hat  das  Yorlie- 
geude  Buch  zu  sprecbeu. 
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XliS  ist  «'ine  Ix  i  nlloii  Völkern  "wiederkttlirende  Tliatsac  lie,  dnss 
di«  BlütlK'zeit  der  kunstlpriselicn  l^roduction  und  die  Ansl)il(luiig 
der  Kuiibttheorie  niemals  jL^Heielizeitig  sind.  Der  Künstler  bchaflft, 
aber  was  er  geschaffen,  darüber  rcflectirt  er  uiclit;  von  einer 
KimBtleistung  treibt  ihn  die  Freude  am  Schaffen  alsbald  zu  einer 
neuen*  So  war  es  in  unserer  mittelalterlichen  Kunst,  so  war  es 
such  in  der  Kunst  der  alten  Hellenen.  Dass  es  in  unserer  mo- 
dunen  Kunst  vielfach  anders  geworden  Ist,  dass  Schiller,  dass 
Sehmnanii,  dass  Richard  Wagner  daran  gearheitet  haben,  das 
Wesen  ihrer  Kunst  theoretisch  festasustellen,  beruht  darauf,  dass 
ihr  Kunstsehaffeii  nicht  wie  im  classischeti  Altcrflrnme  und  im 
Mittolnltcr  ein  unmittelbares  war,  sondern  dass  ihnen  die  Kunst 
früherer  Zeiten  als  nnfthwoisbarc  Voraussetzung  vorlag-,  (Janz 
frei  von  theoretischem  KeHectireu  über  ihre  Kunst  vernio(  Ilten 
sieh  auch  die  griechischen  Künstler  nicht  zu  halten.  So  soll  der 
Tragiker  Sophokles  seiue  Anschauungen  über  den  Chor  in  einer 
eignen  Selirift  ausgesprochen  haben.  Im  Uehrigen  aber  darf 
man  sagen,  dass  die  griechischen  Dichter  und  Musiker  nur  inso' 
weit  auf  Darstellung  ihrer  Kunsttechnik  eingingen,  als  es  sich 
dämm  handelte,  Kunstschüler  heransubilde)),  etwa  wie  Johann 
Sebastian  Bach  seine  Söhne  und  Johann  Philipp  Kimberger  in 
die  Kunst  des  reinen  Satzes  einzuführen  suchte.  In  dieser  Weise 
hatte  auch  jeder  namhafte  Künstler  de«  frriechisehcn  Alterthums 
seine  Schüler.  So  wird  uns  von  einer  .Schule  der  berühmten 
Sapplio  berichtet,  so  werden  uns  aueh  die  Lehrer  l'indfir's  ge- 
nannt, unter  ihnen  der  für  die  Eiitwickehuig  der  grieclii.scheu 
Musik  bahnbrechende  Dithyrambiker  Laiios.  Selbstverständlich 
war  das,  was  die  griechischen  Künstle  ihren  Schülern  mittheilten, 
nichts  weniger  als  eine  volbtändige  Kunsttheorie,  als  eine  syste- 
mafisebe  Darstellui^.    Auch  mag  von  jenen  griechischen  Meistern 
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Arlmlirlu's  ^xcltni  w'w  dns,  was  Hcinricli  H<'llt'rinanTi  in  sriin-in 
('»»iitr.ijiuiikff  S.  XIII  \(>ii  (K'iii  firn^sfi»  liarli  f^a^t,  <lass  diesiT 
M.iim  so  iuh'imIIh  I)  inusikaliscli  hc^-aUt  war,  dass  w  ch-slialh  als 
LcliriT  «^iTadf  iu  ilicstMii  Kacli«'  w«'iii«r<M*  licd»'nt<  iiil  \\nr  und  /ai 
IkkIi  über  seinen  Si  liülcrn  dastand.  In  d»>r  wissi-nst  hatt liehen  Tlit'ori«» 
liÄttt'  Pilidar  uuin«)u;lieli  da>selbp  wi«  ArUtoxcnu«  leisten  kciinieii. 

Erst  in  der  Zeit  Alexander  h  des  (Jwssen,  wo  es  nicht  nur 
mit  der  Autonomie  der  alten  g^ieelnselien  Stftdte-Republiken,  Kondeni 
auch  mit;  dem  freien  KunKtlebeu  den  (irieelientlmiiH'i^  zu  Hude 
und  (Ii»'  i^ewaltige  PiDductiomskrait  des  tlissisrlu  u  lIclU  iM-nthumeH 
«»Hof^elu'n  war,  erst  da  war  für  die  Theorie  der  griechischen  Kunst 
die.  Zeit  ^i  knnmicn. 

l)ie  Knnsttlieorie  hei  den  (irie(1ien  he;rriindi'te  der  «^-ros«.«' 
Pliilosojdi  Aristoteles.  Jiei  seiner  Autnu  rksanikeit  aiit"  alle  Kr- 
M-lieinnnL'"en  des  <,''e>anunten  Oaseins,  >ov\ohl  in  der  Natur  wie 
im  Li  lien  der  Mensrhru,  konnte  er  nielit  untlini,  die  gro.>.sen 
KuuMtleijttunj^en  ihr  Dichter  sein»r  Nation  in  da«  Bereich  seiner 
wiüKenHehat^liehen  Untersuchun<;(  n  xu  ziehen.  Öo  schrieb  er  seine 
Poetik,  iu  weh*her  er  durch  einziehende  Forschung  aus  den  ihm 
vorliegenden  Wirken  der  epischen  und  dramatischen  Poesie  die 
Normen,  welche  von  den  Dichtern  in  ihren  S(lio|il'un;Li:<'n  zu 
(MMinde  i:»  'eut  M  .iren.  /.n  linden  suchte,  Xur  der  über  die  Tragödie 
liaiidohtde  Tln  il  der  Aristotelischen  Poetik  ist  avit*  uns  gekommen. 
Kr  ist  t'ür  die  Neir/i  tr  \  on  ;;rosser  Hedeutnn;:'  ^e«  ordrn.  Besonders 
•riauhten  die  fV;iny.«isisehen  Dichter  (h'v  '/eir  Ijuhvi^r  XIV,  daraus 
den  Kanon  für  ihre  Tr.i^-odie  entneimuii  /u  müssen:  was  Ari>to- 
teles  als  zul.issiir  o«ler  nicht  /,til;t>si^  hezeichnete,  wurde  auch  für 
die  modcnu*  'rraf^Htdic  als  bindendes  Gesetz  an^i'sfhen.  Wenn 
nun  aber  dennoch  die  tragische  Dichtkunst  der  FranzoiM.*n  so  wenig 
dem  Vorl)iIde  der  griechischen  Tragödie  eiits|iricht,  so  hat  die» 
darin  seinen  (iruiid.  dass  die  Franscosen  mit  den  Meisterwerken 
der  ('riechen  gflnzlich  unbekAuiit  blieben,  dasit  ihnen  aus  dem 
Altcrtliume  nur  die  lateinischen  Tragödien  des  unter  Nero  U'bend<*n 
Seiiecrt  zuj:;hi;:lieh  waren,  der  seinerseits  mit  der  alten  griechischen 
Tragödie  nichts  n>ehr  p'inein  hat,  während  »«r  den  Franzosi-n  olnie 
Weiteres  mIs  das  Muster  p-.-ilt.  wrleln-s  th'n  1  ^ebr^^ät/i'U  der  Aristo- 
tidiselien  l'oetik   7.n  i  »runde   lie:r«'.  k«  aini<    mm  ni<'lit  umluii, 

den  Ari>t(»teles  <rrumilicli  niiss/.uver>i<'ln  n,  und  roim-illt  und  Kacii»e 
^^laubten  den  V(usthrificii  des  <;;riechischcu  Kunsttheoretikers  zu 
entsprechen,  wenn  sie,  statt  im  Cteiste  des  grossen  griechischen 
Dichters  Sophokles,  im  Sinne  des  rhetorisireuden  schwülstigen  Seneca 
ihre  Tragödien  schrieben.  Es  bedurfte  erst  eines  Mannes  wie 
unseres  Le.ssing's,  um  ZU  einem  bessern  Verständnisse  der  Aristo- 
telischen Poetik  und  damit  zu  richtigeren  Können  für  das  moderne 
Drama  zu  gelangen. 
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Ariftoieles'  inimittelbAFer  Schüler,  der  Tarentmer  Aristozeniu, 
filnrte  die  kviistthearetiMlie  Richtong  seinefl  Lelirer^  weiter,  indem 

er  Rifh  der  mit  der  Poesie  auf's  innigste  Tcrschwisterton  Kiuist  der 
Masik  zuwandte  und  diese  ganz  im  Sinne  des  Aristoteles  t]i('or«'tisch 
behandelt  hat.  Gleich  seinem  Lehrer  hielt  Aristoxemis  öffentliche 
Vnrl«*snnp"on.  Di«'«  säinnitliclicn  Zweige  der  Mn<^ik  7.0fr  er  in 
den  lirn  it  Ii  (iicscr  Keiner  Vortrage.  Khfn  diese  \'nrtr;i;r<'  >iiid 
es.  %\('lrli«'  dann  isei  es  von  ihm  s<*ll)cr  ndvr  von  Keiui  n  ^cliiilcrn) 
vcröfteiitlicht  und  —  obwohl  nur  IragiuciitHriseh  —  uns  erhaltt  u  .sind. 

Aristoxenus  untersc4ieidet  m  der  Musik  da«  3Ielo8  und  deu 
Ehythmiis.  Meies  ist  alles,  was  sich  auf  die  qualitativen,  durch 
Hdhe  und  Tiefe  hedingien  Unterschiede  der  T5ne  besieht,  sowohl 
in  der  ICelodie  wie  in  der  Begleitung.  Rhythmus  dagegen  sind 
die  quantitativen  Zeitunterschiede  der  auf  einander  folgenden  Töne. 
Sowohl  von  dem  Melos  wie  von  dem  Khythnms  der  griechischen 
Musik  gibt  Aristoxeims  einr  v^ll•^rä^dige  theoretis«  li-^ystematische 
Darstellung.  Für  lu  idcs  hat  er  «»benso  wcni^  wie  Aristotd»  --  für 
srine  Poetik  i'inrn  V(ir;r;iiiu<'r.  Denn  was  aut  li  tVuliere  ubt  r  Melos 
und  Rhythmus»  ^rsairt  lialx-n.  es  ist  dies  allt  s  mir  für  dl<'  ^^usik- 
scliulen  zum  Zwecke  des  tetlmischen  UnteiTichte>,  niemal.s  iu  einer 
den  GegeiiHtaud  vollstilndig  und  systematisch  berücksichtigenden 
wissenschaftlichen  Weise  dargestellt  worden.  Aristoxenus  seinerseits 
wendet  sich  ehenfaUs  als  Lehrer  an  seine  Zxihdrer,  aber  er  will  nicht  80> 
wohl  in  der  musikalischen  Technik  als  praktischer  Mnsiklehrer  Unter- 
weisungen geben,  als  vielmehr  bereits  mufdkalisch  gebildeten  Zu- 
horem  das  ganze  Gebiet  fl  1  ^^usik  in  rein  systematischer  Fonn 
▼ortiagen.  Kein  wichtiger  i  unkt,  der  in  der  WiHKonschaft  der 
allgemeinen  l^fur^iklrlire  von  den  lieutigen  Tlu  oretikern  vorgetragen 
wird,  bleibt  in  der  Aristoxonisrhen  Uoctrin  \  nm  Rhythmus  imd 
M»dns  imerörtert.  T^nd  zwar  erörtert  Aristu.Kenus  alles  in  der 
Wei?.e  eines  echtin  SeliiiU  rs  des  Aristoteles,  der  .sich  in  die  von 
«einem  Meister  aufgestellte  Methode  der  lociscdien  Dediutionen 
and  Definitionen  wie  kein  anderer  vollständi;^  i  ingelcbt  hat;  höch- 
stens hat  im  dassischen  Alterthnme  auch  noch  die  mathematische 
Wissensdiaft  s.  B.  die  Geometrie  bei  Enklides  in  nacharistoxenischer 
Zeit  eine  rein  logische  Darstellung  gleich  der  Melik  und  Rhythmik 
des  AristoxenuH  gefunden.  Es  ist  dim^haus  wahrscheinlich,  dass 
der  alte  Musiktheoretiker  seine  Deductions-  und  l^eweisfühnujgs- 
Methode  dem  Studium  der  vor-Euklidischen  ÄIathematik<'r,  wie 
dem  alten  Hi]»pnkrat<'s  %-nn  Chios,  abgelaus<dit  hat.  .Vrrsfoxenus 
5-t  im  r<  rht  ci;L,'«i'ntlichen  Sinne  der  Logiker  auf  tii  ni  (Jchi.'te  der 
niu^ikaWx  lu'n  Theorie,  in  seinem  Style  in  der  unerbittliclifn  KlarhtMt 
K'iucr  bilderloseu  Darstellungsforni  \'ielleicht  ein  noch  grösserer 
Meister  als  der  grosse  Aristoteles.  Den  modernen  Musiktheoretikeru 
ist  ArisKKzenus  bei  weitem  uberlegen.    Keiner  ist  in  die  Begriffe 
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dcK  einfachen  und  des  '/usatiniu*ii*»esetzt<  ii  T.iktcs^  der  schweren 
und  leichten  Taktthoile,  der  llaui>t-  nnd  dvr  Nebenbewegungen 
de»  Tuktirens  mit  so  "^rosseni  Seliarfsiniu'  ciii'j^odning'oii,  als  wie 
vor  mohr  dt'un  /wcitnn^cml  Jahren  der  TnriMitiinM*  Aristnxetm^. 
Und  dabei  ist  wobl  zu  heaclit<Mi,  dass  er  übeiliauiit  di  r  vy-\v  \v;w, 
welclier  übt'r  <oiclie  unisikab'sehi*  Thatsaelien  vom  StaiHljuinkte 
der  Wi.sM  itsi  liatt  aus  refleetirt  hat,  ja  für  die  iiu'i>UMi  dieser 
Be^rirte-  erst  einen  Namen  suchen  musste.  D;vssclbe  that  Aristo- 
xenus  auch  in  Bezug  auf  das  muflikalischc  Melos.  Vor  ihm  hatte 
noch  niemand  daran  gedacht,  dio  freilidt  längst  in  der  Spraehe 
den  gewöhnliehen  LebenM  vorhandenen  Auitdrucke,  wie  Höhe  und 
Tiefe  des  Klanges,  Aufsteigen  und  Absteigen  der  Stimme,  Inter- 
vall und  Tonreihe  wissenschaftlich  zu  definiren  und  klar  /u  stelh'n. 
Resser  als  dies  von  Aristoxenus  «jt-selieben  ist,  werden  diese  ein- 
leitenden Punkte  aueli  lieute  nicht  in  der  allgemeinen  Munik« 
wissensehaft  biOinndelt  \\erden  kr»nn«'n. 

AVir  versiK  In  11  zuerst  den  Hhytlnnus  der  ^rieelii^chen  ^fie^ik 
nach  der  von  Ai  i.^ioxenus  aut<r»'stellten  Theorie  zu  erörtern.  Dani< 
den  beiden  letzten  Arbeiten  AVestphal  s:  ,,iVristoxenus  von  Tarent, 
Melik  und  Kliytlnnik  des  elastischen  Uellenenthums.  Iiei]>/.ig,  Amhr. 
Abel,  und  „Die  Musik  de:«  gi'ieehischen  Alterthumes  nach  den 

alten  Quellen  neu  bearbeitet.  Leipzig,  Veit  &  Comp.,  1 883'*  haben  wir 
jetzt  von  der  grieeliiHchiKclien  Rhythmik  eine  bis  in's  Einzelne  gehende 
Kenntniss,  Aviihrend  tm«  VOn  der  ;rriecl»ischen  Melik  noch  mancher 
Punkt  im  Unklaren  bleibt.     Dvr  (;rruiid  davon  lie^t  im  Folgenden. 

Der  Aristoxt'nischen  Darstellun*;'  nach  zu  urtheilen  ist  der 
Khytinuus  der  LTirchisclien  Musik  im  Alla-cnicinen  2"enmi  dersfdbe 
wie  der  der  iimrli  rnr!>  Mn^^ik,  niclit  ijloss  bezu^li»  Ii  dcv  rhythmi- 
schen F'M  111(11,  \\r!(  !ir  tlic  t  »>iii^M>nj.Hten  ihren  Scli()|)tun^en  geben, 
sonth  i  n  auch  rucksiciitlieh  der  theoretischen  Auttassung,  ja  bclbst 
der  Einzelheiten  der  Taktir-  und  Dirigirmethode.  In  allen  diesen 
Stücken  «ind  es  nur  Punkte  von  untergeordneter  Wichtigkeit,  in 
denen  die  griechische  Rhythmik  von  der  modernen  abweicht.  Von 
der  griechischen  Melik  aber  lAsst  sich  nicht  dasselbe  sagen.  Trotz 
vieliaeher  Analogien  zwischen  ihr  und  der  modern<'n,  welche  viel 
grösser  und  augt-ntalliger  sind,  als  man  es  bisher  gelten  lassen 
wollte,  zeigt  sich  doch  darin  ein  durchgreifender  Unterschied,  das« 
in  der  Musik  der  alten  f IrTcclini  fntcli  solche  Klänge  verwandt 
wnrdfii,  \\  liehe  der  diatmiisi  lim  Scala  (hn<liaus  tVeiiid  sind.  —  Kl.'lnge, 
die  w  ir  uns  tiir  (  iiic  ni"dt'rne  Uonij»UNition  gar  nicht  denken  können, 
und  die  un^  innner  unklar  bleiben  werden,  auch  wenn  wir  gerade 
Über  die  Aku>itik  diei>er  leiterfremden  Klänge:  —  auffallend  genug! 
—  durch  Aristoxenus  und  die  übrigen  alten  Mnsikachiiftsteller  auf« 
allorgonaneste  unterrichtet  atnd. 

Es  kommt  noch  hinzu,  das«  wir  aus  der  griechiBchen  Kelik 
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mir  sehr  wenige,  durchaus  uubedeuteiide  Reste  von  Kuiistdcnk- 
nilem  besitaeni  mdiBeliA  Gompoeitionen  am  der  Z^t  dea  rdmiscben 
KttBerämmM,  wo  die  alte  Blüdie  griechucher  Emut,  der  Miuik 
wie  der  Poerie,  liagst  dalim  war.  Für  dea  Bbythmiw  der  grie- 
eUMhea  Musik  nind  wir  besser  daran.  Hier  sind  wir  imVollbeeitae 
aaUreidier  D«nkmaler  au8  den  classisehen  Perioden  griechischer 
Kämet,  Die«  sind  die  erhaltenen  Texte  der  ^^ritH-hischen  Vocal- 
niusik,  die  Dichtertexte  Pindar's  niid  der  p^riochischen  Dramatikor, 
Ans  den  Textesworten  eines  Libretto  niodcnier  Vocalcomposition, 
<  iiu's  Libretto  7,T\m  Don  Jnan,  zum  Fig^mo,  Fidt  lio,  Messias,  würden 
^^ix'  treilich  den  Kliytlmnis,  wclclion  der  Ctnnjioiii.st  dem  ihm  vor- 
liegenden Worttexte  gegeben  Imt,  so  gut  wie  gar  nicht  zu  erkennen 
im  ötaode  sein.  Aber  etwa^  ganz  anderea  ist  es  mit  den  Wort- 
texteo  der  altgriecbiscbieii  Vocabniuik.  Die  grieebiecben  Compo- 
niften  standen  nBmlicb  insofern  aof  Wagner'sebem  StandpnnktOi 
als  sie  nur  solehe  Texte  in  ^fusik  setaten,  welche  sie  selber  als 
Diditer  vcrfassf  hatten.  Wir  sind  von  der  Schule  her  gewobnt, 
uns  einen  Pindar,  einen  Aeschylus,  Sophokles,  Aristophanes  als 
Meister  nur  der  griechischen  Poesie  zu  denken.  Ihren  Zeitgenossen 
galten  sie  nicht  Klo«5s  al«  Meister  der  Diclitkimst,  sondern  mich 
als  die  ersten  Meister  der  Tonkunst.  Denn  genau  wie  Richard 
W;ii^iier  es  veilanp-t  und  in  eigener  Persuu  /Air  Ausführung  bringt: 
in  der  KunstblüÜie  des  classischen  Griechenthtnnes  M-ar  der  Ivrisclie 
und  dramatische  Dichter  nicht  bloss  Dichter,  sondern  er  war  Dichtcr- 
Componist,  der  niebt  bloss  die  poetiseben  Kunstwerke  scbnf,  sondern 
seine  Poesieen  in  eigener  Person  in  Musik  setste,  nnd,  sofern  die 
Poesie  fnr  einen  tanzenden  Chor  gesebrieben  war,  ancb  in  der 
ISgenschaft  des  modenien  Ballctmeisters  die  künstlerischen  Be- 
Wf^ngen  der  Tanzenden  zu  erfinden  hatte.  Im  Bcrielite  de« 
musikalischen  Kunsttheoretikers  Aristoxenus  sind  Pindar  und 
Aevehylns  Tiugleich  die  classischen  ISteister  der  VombnuMik  und 
(l»r  OrclM'stik,  jener  Kunst,  welche  trot/^  gro««er  Verschiedenheit 
im  niod»  ruen  Ballette  ilire  Analogie  liat.  l>ie  lOiulieit  dieser  Künst«? 
mit  der  Poesie  war  damals  eine  so  enge  und  unlösbare,  dass  es 
für  die  Yocahuusik  überhaupt  keine  anderen  Componisteu  als  eben 
die  uns  woblbekannten  Dicbter  gab.  Sie  versifidrten  ibre  Dieb- 
tangen stets  mit  Büeksiebt  auf  den  Rhythmus  der  Musik,  welche 
sie  selber  ibren  Texten  su  geben  hatten.  Bei  der  grossen  Fmcbtp 
bnkeit  eines  Pindar*s  nnd  Aeschylns,  bei  der  überaus  grossen  Zabl 
iTirer  lyrischen  und  dramatischen  Werke  müssen  wir  wohl  an* 
nehmen,  dass  sie  fast  gleichzeitig  mit  dem  Schaffen  der  poetischen 
Verse  auch  die  Schöpfung  des  Melos,  welches  sie  denselben  ge- 
freben  hatten,  verhaiiden.  Fnst  in  demselben  Augenblick»-  wo  sin 
Dicbter  waren,  nnissten  sie  aucli  Contponisten  des  M«  ].  sein, 
la  der  Vücaiumsik  Mozart  s,  Beetlioveu'ö,  Uäuders,  Bach  .s,  Uluck's 
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i.st  dit'M  (lurt'liau^  aiidrrs.  1  )em  Musik-CnniiKuiisrcii  lir^T  liier  ein 
Worttext  vor,  ileu  ein  AiukTcr  gi'schriebi'ii,  zwar  liir  dm  Zweck 
einer  imisikalisclieu  Compositiou  gesehriebeii  hat,  aber  iiiiiiier  iiur 
nach  »olcheii  yerMfications-Normen,  wie  sie  von  einem  Dichter  auch 
för  ein  nicht  anr  musikalisclieii  Aufführung,  sondern  för  die  Reci' 
tation  oder  Leetüre  bestimmtes  Gedicht  angewendet  werden. 
Wir  können  hierbei  ganz  davon  absehen,  dass  unsere  Opern-  und 
Oratorien -Texte  au  poetischem  K  uustwertlie  meist  diireligänjjig 
auf  niedrig-er  Stufe  stelu'U,  wälirend  die  Worttexte  «^rieeliiselier 
l.yrik  und  Dramatik  poetische  Meister^verke  liöelister  Vollendnuir 
sind  und  als  T^ocxjccu  vohl  nielit  leicht  zu  erreichende  Muster  tur 
alle  /«'iten  1»li  ilH  it.  Auch  l^idun-d  W;ii:ner"s  nnisikalisches  Drama 
hean.sjtruclit  uii  lit,  da.s>  sein  Wui  ttext  auf  ji-leicher  Kunstliülie  wie 
das  MeloH  .steht.  In  den  Werken  der  antiken  Vocahnusik  aber 
war  dies  durchgängig^  der  Fall. 

Freilich  kennen  wir  nicht  das  Melos,  welches  Pindar  und  die 
alten  Dramatiker  iliren  Worttexten  gegeben  haben.  Zu  einer 
Pindarischcn  Strophe  (des  ersten  Pytlüsehen  Epinikious)  will  der 
Jesuit  Pater  Athanasius  Kirclier  in  einem  Kloster  M(»ssina*s  die 
handschriftliche  überlieferte  Musik-Notining  Pindar's  wieder  auf- 
gefunden und  in  seiner  Mussurg^ia  universalis  (p.  541)  die  Pinda- 
rische Älelntlie  mitf^etheilt  haben.  Aber  es  weist  fillos  Hnrnuf  hin, 
dass  der  gelehrte  Pater  hior  ^-etalsclit  hat.  (We^tjihal,  Musik  des 
;rrie<-h.  Alterth.,  S.  .'^2(k  '  In  di  r  nlh  it  Alexandrinischen  Bihlioiliek 
wurden  die  nieli.schen  Nolirungen  in  tlen  Textes-llandsclu illeu  l'in- 
dar'n  aufbewahrt.  Jetzt  sind  die  Meie  der  Meister  des  clat»^iüeheii 
Grieclienthunui  unwiederbringlich  verloren.  Aber  den  Rhythmus 
der  antiken  Vocalmusik  können  wir  mit  Hülfe  des  Aristoxenus 
aus  den  überlieferten  Gedichten  reconstniiren.  Denn  im  Grie- 
chenthum folgte  der  Com[ionist  fast  peinlich  streng  dem  versi- 
ficirten  Textworte.  Auch  der  moderne  Componist,  wenn  er 
anders  ein  fjuter  Musiker  sein  will,  hält  den  Khythmus  der  zu 
con)]innir(Midcii  Textesverse  fest.  Aber  die  vor  Wag"ner  lebenden 
Compuiii-ten  luüinuMi  nicht  nur  keinen  Anstand,  Worte,  ja  Sätze 
d<'s  Dit  literiextes  nach  Belieben  zu  w  iederholen,  sondern  der  deutsche 
Vocalmusiker  hält  überhaupt  nur  die  Kep'el  fest,  dass  eine  Sylbe, 
welche  eine  entschiedene  Yershehuuiig  ist,  auch  im  lilelos  als 
Hebung  fung^ren  müsse.  Im  Uebrigen  darf  sich  der  Componist 
den  Sylben  seines  Worttextes  gegenüber  die  allergrössten  Frei- 
heiten erlauben:  eine  aceentlose  Sylbe  des  Textverses  darf  er 
für  seine  Vocalmusik  ohne  weiteres  als  rhytlinnsdi  acceQtUirteii 
Klan^  verwenden,  und  welches  Verhültniss  der  Zeitdauer  er  den 
»Sylben  im  McIoh  geben  will,  bleibt  ihm  vollständig  überlassen. 
p.,frep>n  war  der  antike  Coinpnnist  streng  au  ein  bestimmte« 
Zeitverhältuiss  der  Wortsylbeu  gebunden.    Dem  mit  der  Sache 
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noch  nicht  Vertrauten  wird  dies  Eunächst  als  eine  Qiileidliclio  Pedaii' 

terie  der  griecliischen  K-imit  erscheinen  mliBseii.  Aber  wer  in  did 
griechische  Rliytlimik  eingeweiht  ist,  weiss  wohl,  dass  es  sicL  hier 
nm  eine  maashnltendc  Selbstbescln'jiiikuii;^  liandclt,  E  riche  ülx  i  liaujit 
dtT  antike  Künstler  sicli  auferle^-t,  »'ine  Si'lbsthi'scliniiikuug, 
die  einer  reichen  ^lunnigfahigkeit  durchaus  kciiieii  Eintrag'-  tlint. 

So  keimen  wir  mit  Hülfe  der  antiken,  besonders  der  Aiisto- 
xcaischen  Theorie  aus  den  blossen  Worttextcu  meist  auf's  genaueste 
die  rhythnuflelien  Fonnen  in  den  Meisterwerken  der  griecbischen 
Voeelnraeik:  der  lyrischen  Mnsik  Pindar's,  der  lyrisch-diranifttischen 
Hnsik  des  Aeschyhv,  Sophokles  tl  s.  w.  Da  nns  von  der  If elik 
dieser  classischen  Knnstperiode  des  Helenenthums  dnrchans'  keine 
Deiduaäler  vorliegen,  da  sie  unwiederbringlicli  \  ornichtet  sind,  Wf 
mw>s  die  rhythmische  Seite  der  griexrhischen  Musik  ans  dieser  ge- 
rammten Kunst  wo]]]  wichtigste  für  uns  sein,  ninss  dn?<jenijre  sein, 
waÄ  reclit  eigeutlii  li  in  eine  das-  Interesse  der  Aestlictik  \ crruigende 
allgemeine  Gescliiclite  der  Aiusik  als  nnerlä«hiieher  l^estandtlieil 
hineingehurt,  während  das  Melos  der  ^rrireliischen  Mu>ik  tiir  den 
Kunsthistoriker  streng  genommen  mehr  eine  antii^uarisilie,  als 
eme  ästhetische  Bedeutung  hat. 


Ansgangspunkt  der  ArtstoreBlselien  BlyUuiiIk. 

Von  pTosfsoTn  Tntenrsse  ist  es,  dnss  Aristnronus  bei  der  Dar- 
fctclhin^''  lies  KhytiniiUK  von  »-iner  Erörterung  des  Kvsteni<»s  der 
Künste  aus^^eht,  wek'lie  dnn  grieehischen  Geiste  zur  hohen  Elire 
geicieht.  Auch  wohl  moderne  Aesthesiker  und  rhilosojdien  haben 
ein  System  der  schönen  Künste  aufzustellen  A  ersuchi.  Aber  keiner 
von  ihnen  kommt  darin  dem  alten  Aristoteliker  Aristoxenus  gleich. 
Der  Anftng  seines  rhythmischen  Werkes,  in  welchem  er  das  Ver« 
hlltniss  der  Kfinste  su  einander  hesprach,  ist  swar  nicht  auf  nns 
gekommen.  Und  so  liegt  denn  auch  der  modernen  Welt  die 
Aristoxenische  Ausführung  dieses  Gegenstandes  nicht  mehr  vor, 
die  dich  ohne  Zweifel  durch  dieselbe  Klarheit  und  Eindringlichkeit 
auszeichnete,  wie  alles,  was  Her  jrrosse  Tarentiner  geschrieben  hat. 
Daher  i*iisste  denn  auch  die  moderne  Welt  lange  Zeit  nichts  vnn 
dem  unvergleichlichen  Systeme  der  schönen  Künste,  welches  das 
alle  Griechenthum  durch  Arijstoxeuus  aut-^cstclh  hat.  Xnr  {j-e- 
U'gentlich  konuiit  derselbe  im  weiteren  Fortgange  s»'iner  Uliyiiuuik 
und  auch  in  einigen  Stellen  seiner  Theorie  des  Melos  darauf  zu 
sprechen.  Einiges  ans  der  in  Bede  stehenden  Aniaugspartie  der 
AfiatOKonisehou  Rhythmik  ist  in  der  dem  rdmischen  Kaiserthume 
angehdrigen  musikafischen  EneyklopAdie  des  Aristides  ezcetpirt. 
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En  int  ein  bleibendes  Verdienst  H.  Wt  stpliars,  das  AritttoxeniHcbe 

System  der  Künste  aus  den  SclioIieQ-Comnientareii  zur  Grannnntik 
dc8  DionysiuH  Thrax  lan'j'ei'  Verge«i*enheit  ontrissiMi  zu  haben. 
Anoeil.  (Jraof.  ed.  Bckk.  p.  (wO;  |>.  (>,')*>  (;.'){:  V>7\')-  p.  ()r>2. 
T>ie  nlte  Seholiensannuhm;^  hatte  luiiiilicli  auch  den  Titel  der  7.n 
k«iiinaentiriMiden  j^rainniatisclien  Schiitr  zu  erhiufcni.  Der>ell>e 
haltet  ,,Teehne  jiraninuuike  '  d.  i.  Kunst  der  (traniinntik wie 
auch  die  alten  Khetoren  die  von  ihnen  vertretene  Di^cij)liu  als 
ffKnnut*'  bezeichnen.  Den  Ausdruck  Kunst  erlftutemd,  theilen 
die  Seholiasten  dio  Classification  mit,  welche  Arlstoxenus  in  seiner 
Rhythmik  von  den  Künsten  gegeben  hatte.  Doch  oxcerpiren  sie 
nicht  unmittelbar  aus  Aristoxeuus.  Von  der  \ierfachcn  FaiMUng, 
wek*he  in  der  Sclioliensannnlunj;:  über  die  Classification  der  Künste 
zu  lesen  ist,  wird  für  die  eine  der  IVripatetiker  Lucius  Tarrhäus, 
der  Connuentator  der  Aristotelischen  Kate*;orien  citirt.  H.  West- 
jdial  <;;lauVitc  in  seiner  »i^riechischcii  Kliytlmn'k  mul  Tfrmtinnik 
L<'i|ty:i,ir  l^flT  i<'ne  Classification  <l<r  Sclmlr  des  Aristoteles  /u- 
wri-t'ii  zu  iiiii^si  n,  denn  von  Aristoteles  rühre  sie  iiicltt  her.  Dnss 
der  Lihel>»'i  k**iii  anderer  als  Aristuxenuü  ist,  hat  erst  Marcjuard 
aus  der  dritten  Anstoxeuischen  Harmonik  nachgewicHen. 

Die  durch  R.  Westphal  gewonnene  Keconstruetion  des  Aristo- 
xenischen  Systemes  der  schönen  Künste  ist  am  ausfuhrlichsten 
dargestellt  in  dessen  Musik  des  grieclüschen  Alterthums  S.  12 — 21. 
Nach  einer  früheren  Darstc1hin;r  Westphal  s  hat  diesen  Cie<2:enstand 
Gevaert  im  Eiugnn^o  seiner  Ilistoire  et  Theorie  de  Musique  de 
VAntiquite  ans^eluhrt.  AVir  müssen  an  dieser  Stelle  von  einer 
weiteren  Ahkitrzinjir  nhst(>lu>ii  und  auf  die  beiden  angegebenen 
Arheitrii  eisen.     I  N^l.  S.  II». 

Aristoxenus  niu^s  im  d  stru  But  lic  d<'r  Hhytlnnik  von  dem 
«iLsserlialh  der  Mn^ik  \  ni  ktumnenden  Iv'hv  ilunus  fr**handelt  haben. 

Arisiide>  x  liiipti  zw «  it»  Isohne  an>  Ari>tox»MiUH  erstem  Buche, 
wenn  4'r  in  seinem  A l)^rliiiit tc  vom  ]?hytlnnus  sa^jt: 

Das  Wort  Jiliiytlimus  wird  in  einer  dreitachen  Bedeutung 
gebrauebt: 

1.  im  üb»  rtia'ienen  Sinne   bei  inibewegten  Kurju  ru,  wt-nn 
wir  /.  B.  von  einer  ,,curbvtbmi«cben"  8tatue  reden: 

2.  hei  allen  in  eini  r  15e\vi'<^unf^  zur  Erscheinung  kümmcndf  u, 
7..  B.  wenn  wir  sajjen,  dass  jemand  eurbytbmisck  -»  he; 

iia  eng.sten  und  ei«rcntlichen  »Sinne  bei  der  Stinnne  (der 
Singstimmo  wie  der  Instrumentjilstimmc),  und  hiervon 
KU  reden,  das  ist  jetzt  unsere  Aufgabe. 
Sclion  in  seinen  Elementen  des  musikalischen  Rhythmus  1872 
§  1  hat  Westphal  den  Versuch  gemacht,  unter  Zuhülümahme 
von  anderweitig  in  der  Aristoxenischen  Rhythmik  ausgesprochenen 
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Sitsen  den  ^'"g*"g  d«8  ArutoxemBclieii  Werkes  auf  folgende 
Welse  SU  erglliiien: 

Ist  eine  unserem  Sinne  wahmehmbere  Bewegung  eine 
derartige,  dass  die  Zeit,  welche  von  derselben  an^irefiiUt 
wird,  nach  irjrend  eitipr  bostimmteii  orkciiiihnren  OrdiintiE^ 
»idi  in  kleinero  Absclmitto  zerlegt,  »o  neuneu  wir  da»  eiueu 
Kliyflimlis. 

Ks  ;?ibt  einen  Hhythmu»  im  Leben  der  Natm*  und  einen 
Khytluims  der  Kunst. 


Bliythiiins  des  Ifaturlebeiuu 

Von  den  in  der  Natur  wnhrnehmbaren  Bewegungen  wer* 
den  wir  z.  B.  die  des  Sturmwinden,  die  des  rauHchenden 

Wassers  nicht  eine  rhythmische  Bewegung  nennen  können. 
Denn  wenn  sich  bri  di^^sen  Bowc^-niigen  nnch  gewisse  Ab- 
Kcliiiittc  oder,  wenn  wir  an  oIIch  Kinsclmit re,  wnhrnelinien  ln.s>cn, 
8o  sind  doch  diese  nicht  derart,  dass  sie    das  Gefühl  einer 
geordneten  Bewegiuig  in  uns  erwecken.    Dagegen  wird 
die  Bewegung  de«  Tropfeufalles  eine  rhythmische  heissen 
dnrien,  denn  die  dadurch  ausgetüllte  Zeit  wird  bei  den 
Intervallen  der  auf  einander  folgenden  Tropfen  in  nahezu 
gkiehmiflsige  Abschnitte  geiheitt,  (wie  Cicero  Tom  Kedner 
3, 168  sagt:  Beim  TrophenfStUe,  weil  sich  hier  die  Zwischen- 
T&ume  wahrnehmen  lassen,  können  wir  von  einem  Rhythmus 
reden,  beim  Rauschen  des  Stromes  können  wir  es  nicht). 
Ebcn-Jo  erschpitit  die  Bewegutiu  des  Pnl<>f}ilnj:'"es  als  eim* 
rhythmische  (Arishde^  p.  31.  l\leih).  (Hatte  Aristoxeiius  in  der 
modernen  Zeit  ^n  h  bt,  so  wurtb-  er  nnch  noch  die  Bewt^gung 
des  schwingenden  Pendels  genannt  haben.) 
Es  ist  —  ialirt  Westphal  in  seiner  Ergänzung  der  Stelle 
fort  —  für  den  Rhythmus  wesentlich,  dass  die  auf  einander  folgen- 
den Grenzscheiden  einzelner  Zeitabschnitte  nicht  so  weit  aus  ein- 
ander UegeUf  dass  man  sich  ihrer  Zusammengehörigkeit  nicht  anders 
als  vermöge  einer  gewissen  Reflexion  bewus8t  wird.    Die  Zeit 
des  Tages  zerftillt   in  Stunden  als  geordnete  Abschnitte,  aber 
es  ist   Tins  unmöglich,    ein   unmittelbares  Bewusstsein  von  der 
Glei<  lil!  ir  dieser  Z<Mttlieile  durch  unsere  ?>iiine  zu  erhalten.  Nfub 
weniger  werden  v>  \v  die  ^ieicbmnssiirf  Fintln-ilun;!  des  .Tabre"?  durch 
Tage  und  Monate,  so  enijitindli(  Ii  sieli  dioelbe  auch  unseren  Sinneu 
aiitdrängt,  eine  rhythmische  nennen  können. 

Die  Sinne,  M'elche  zur  Wahrnehmung  des  in  der  Natur 
vorkommenden  Rhythmus  dienen,  sind  (wie  Aristides  a.  a.  0. 
ezcerpirt)  der  Gesichts-,  der  GehSr-  und  der  Tastsinn. 

i 
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Der  Tast»iun  vennittelt  uhk  die  Glcichmai^Mgkcit  d^s 

Plilssclilnp's, 

Dns  Oi'liör  die  Gleichmässigkeit  d<  >  Tropfenfalleü. 
Olir    lind   Aii*rt'    zusaiiniu'ii    v('nnittt»ln    uob  modernen. 
Mcnsclicn  die  rljytlnnisclu»  licwe^unf:;  des  Pendels. 
Das  sind  dieselben  binne,  dnrcli  wolelie  iiHerliMiijit  (Mtie  He- 
>vepun<^  walu'nelinihnr  ist.   -     es  sind  dieseiht'ji,  (luicli  wcirlic  uns 
der  Be^rirt'  des  (Joordutuu  und  (iesetzniässig'en,  di  s  MHas>es  ver- 
mittelt wird  und  die  deshalb   in  der  modernen  l'hysiologie  als* 
die  ,,TiiCHseiideii  Sinne"  vor  den  übrigen  aiisn^ezeichnot  werden. 


Khythnms  tor  Eust« 

Drei  Künste  sind  <*s,  in  denen  der  Tvliytbnnis  zur  Ersebeinnnir 
konnnt:  IVInsik,  l^oesie,  Orelie.stik.  .,^1  u^i^clie  Künste"  i'-t  der 
von  derMusilv  als  der  vornelinisten  dit'sei  dn  i  iiuii"' versclnvi>terten 
Künste  liergenonnnene  Nann-,  unter  Mekiiiin  sie  selion  lan^c 
vor  Arintoxenus  zu.sanuuenfjet'a.sst  wurden.  Aristoxenus  st-iuerseit;* 
bildet  zur  Boseiehnung  derselben  den  Namen  ,,|n-aktiKelie  Künste", 
welcher  im  Sinne  des  Aristoteles  mit  voller  Sehftrib  das  eigen- 
tliümliclie  Wesen  dieser  Kunsttriade  darlegen  soll.  Aristoxenus 
gibt  die  Definition:  Ein  Work  der  praktischen  Künste,  d.  i.  ein 
musikalisehes,  ein  pct  ti^rhes,  ein  orehestisebcs  Kunstwerk,  naeli- 
d(>ui  es  durili  die  geistige.  That  des  Künstlers  gesehailen,  bedarf, 
um  dem  Knnst^enn^-'^e  voll  und  ganz  g-eg-enüber  zu  treten,  noch 
des  darst<'l)end(Mi  K uii-f Icrv .  der  es  dureli  eine  Handlung'  f Praxis) 
dem  Kunstgi  iiu^M  \  (  i  niiitelt,  bedarf  der  Sänger  und  Tnsti  uniciita- 
listen,  der  Det  litniatoren  und  Sebaus|(ieler.  der  Tan/i  luicn. 

Den  drei  [n*aktiseben  .stellt  A» i.Htpxniii^  dii'  tliei  apoteles- 
tischen  Künste  (die  Künste  des  Fertigem  gegenüber;]  ArcUitec- 
tnr,  Plastik,  Malerei,  wo  das  Kunstwerk,  naehdem  es  aus  den 
Iiiinden  des  schaffenden  Künstlers  hervorgegangen,  ohne  weiteres 
dem  Kunstgenüsse  fertig  und  vollendet  sieh  darbietet.  Denn  da» 
Areliit«'cturwerk,  die  Statue,  das  Geniiilde  ist  aus  festem  Materinle  ge- 
sebaflen,  wiibrend  die  Werke  der  praktischen  oder  nuisiseben  Künste 
die  Idee  des  Sebönen  nielit  an  einem  nuiteriellen  Stoffe,  sondern  nn 
einer  immateriellen  l^f  wegung  darstellen,  welebe  bei  der  Musik 
und  Poesie  dureb  den  (iebürsinn,  hei  der  Orcbestik  durch  den 
GesichtHsinn  vermittelt  wird.  Aristoxenus  sagt  vom  musikalischen 
Kunstwerke,  dass  es  ahi  „Werden''  (^„Geuesis")  uns  vorgefülirt 
wird.    Es  besteht 

das  Melos  in  der  Bewegung  der  Sing>  oder  Iitstramental- 
Stimme, 
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da»  (recitirte)  Tiflirlit  in  der  BcM'op'miir  der  S|irec]i.stiinmo, 
das  orclipstisrlM'  lvuiu»twerk  üi  dur  Bewegung  der  mensch- 
lichfTi  nii«'dina<is>('ii. 

Wiihrfutl  die  drvi  apütek*f.tisclieji  (»dfr  iMldnuli'n  Künste 
bich  als  die  .schöneu  Küm^te  der  Kulte  und  den  i^auiaeü 
definiren  bwieii,  gilt  ftr  die  drei  musiiicbfni  oder  praktiseben 
EnoBto  die  Definition:  Bie  sind  die  schönen  Künste  der  Be> 
wegunf^  und  der  Zeit. 

Ist  nun  die  von  einem  musischen  Kunstwerke  ansgefllllte 
Zeit  eine  derartij^e,  dass  %vir  in  ihr  bestimmte,  mit  6e^ 
wnsstaein  geordnete  Zeit-Ab»chnitte  zu  unterscheiden  ver- 
m5«fen,  «0  nentien  wir  dies  „Khythnuis**;  die  einzelnen  2#eit- 
abiM,linitte  ,,rhythnii>ihr'  AKscfinitte". 

Den  je  nach  di-r  \'<'i\sc-liit'deiiheit  di-r  drei  niusischcu 
Künste  verschiedeui  u  Jii  w  eifuug^sstoft',  an  welchem  sich  der 
KhvthiiiUä  darstellt,  nennt  Aristoxenus  mit  einem  von  ihm 
selber  gebildeten  Ausdmeke  ,,KhythmizomenoQ*^ 


Hetnoii*  Hetrik«  Preti* 

Die  Iilre  des  f^rliönen,  welelier  der  Künstler  Ausdruck  ver- 
leiht, beruht  in  der  Musik  und  l'rx'sie  zunächst  nicht  auf  dem 
Ixli\ tlinni«,  sondern  in  der  >[usik  auf  der  be^rinnnii-n  Art  und 
WciM",  iu  welcher  dir  in  der  lU-u*'j*unir  der  »Stimme  duicli  Holte 
Wid  Tiefe  verschiedenen  Kliinj^e  aufeinander  folg'en  und  auf  der 
hierdiveh  hervorgebrachten  Fähigkeit  der  ^lu.sik,  gewisse  Em- 
pindimgen  in  uns  zu  erwecken.  In  der  Poesie  beruht  die  Schön- 
keit auf  den  durch  die  Sprache  ausgedruckten  Gedanken  und  auf 
der  schönen  Form  der  dieselbe  ausdrückenden  Sprache.  Es  lAsst 
»ich  leicht  denken,  dass  die  Klnn;2i;verbindunr^en  des  Melos,  dass 
die  in  der  Po<'sie  dargestellten  (ledanken  und  das  Formelle  der 
Sprache  auch  ohne  Rhythmus  dvi\  Eindruck  des  Schönen  in  uns 
er^vo(  kon  können.  Tsf  dncli  die  Prosa -Sprache  d<'s  ( »o«»t)ie '«clien 
Eg^mont  kein  Grund,  da>s  Mir  deshalb  diese  Dichtun--  an  Kunst- 
werth tiefer  alt»  die  in  rhythmischer  Sprache  geschriel>eiie  raniische 
Iphigenia  desselben  Dichters  stellen.  Und  so  kiuiu  es  audi  \or- 
kommen,  daas  auch  ein  nicht  iu  strengen  rhythmischen  Abschnitten 
gehaltenes  Meloe  von  hoher  Schönheit  sein  kann.  Stellt  doch 
Eiehard  Wagner  in  seiner  Schrift  über  Beethoven  den  Sats  auf, 
das8  der  Bhythnros  ursprunglich  der  Musik  fremd,  dass  er  bei 
Palestrina  noch  nicht  vorhanden,  dass  er  auerst  von  ^fozart  nach 
Analogie  den  in  den  bildenden  Künsten  waltenden  Princlps  der 
Symmetrie  auf  die  Musik  übertragen  sei. 
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Diese  historische  VoraussetEung  Wagner*B  ist  zwar  ein  Irr- 
thmn,  denn  nachweislicli  war  schon  vor  der  Mozart' >i  Iü  ii  Musik- 
opoche  der  Rhythmus  ein  nothwendiges  Aceedois  des  Melos.  £!s 
ist  oben  so  sehr  Thatsaehe,  dass  die  Musik  des  ( irictlienthunies 
von  Anfang:  an  eine  streng  rliythniiselie  war.  Aber  eben  so  wahr 
ist  es,  dass  dir  von  Wagner  geschaffenen  Kunstwerke  für  icdit 
viele  Partiten  der  strengen  rhythniisclien  GHederuiig  eiitlxlircu. 
Wagner  hat  dieselbe  absichtlich  zu  vermeiden  gesucht  und  ist 
dennocb  der  Künstler,  welcher  noch  bei  Lebenszeit  in  der  Musik 
die  allergrössten  Triumphe  davongetragen. 

Der  Rhythmus  entspringt  nicht  aus  dem  nftmlichen  Schön- 
heitsgef&hl  des  Künstlers,  welches  ihn  vmiittels  Aufeinanderfolge 
der  qualitativ  verschiedenen  Töne  der  Stimmbewegang  in  der 
Seele  des  Zuhörers  bestimmte  Empfindungen  erwecken  heisst, 
vielmehr  entspringt  der  Rhythmus  einem  anderen  der  Seele  imma- 
nenten Sinne,  dem  Ordnungssinne.  Dersrll^«'  Nt  dein  S(IiÖTilu  it>,- 
siune  verwandt,  aber  kcincswojcres  mit  ihm  identisch.  Er  ist  ^v- 
wisscrniasscn  mathematischer  Natur.  Mit  Recht  sagt  Wagner, 
diiüH  durch  den  Rhvtianiis  in  die  Musiik  eine  ihr  fremde  Arith- 
metik  hineinkomme.  Uuerlässlich  ist  er,  wie  Wagner  riclitig  be- 
haupte; t,  der  Musik  nicht. 


Rhythmus  im  Verbaitnisä  zum  Melos. 

An  sich  ist  der  Rhythmus  etwas  aiisserlialh  den  Melos  stehen- 
des. Aber  vor  Wjigner  war  er  Jahrhunderte  und  Jahrtausende 
hindurcl»  ein  nothwendifj-es  Aecedens  des  Melos,  —  der  Rhythmus 
ist  bei  Bach,  Hilndel,  Gluck,  Haydn.  Mozart.  Beethoven,  Weber 
etwas  von  dem  Melos  Unzertrennliclies,  ist  neben  dem  Melos  ein 
unerlassliclier  Bestaudtlu  il  der  Musik. 

Genau  so  wie  bei  den  älteren  Meistern  der  Musik,  war  es 
auch  in  der  Musik  der  Griechen.  Was  Aristoxenus  vom  Ver- 
hftltniss  des  Rhythmus  nun  Melos  sagt,  lässt  sich  aus  dem  s[>ä- 
teren  Musikschriftsteller  Aristides  (erstes  und  zweites  Jahrhundert 
der  römischen  Kaiser/eit)  ersehen.    Hier  heisst  es: 

,,Den  Rhythmus  nannten  die  Alten  [Aristoxenus]  das  mftnn- 
,, liehe,  das  Melos  das  weibliche  Princip  der  Musik.  Das 
,, Melos  ohne  Rliythmus  ist  ohne  Enrr*^ie  und  Fon7i:  es  ver- 
,,ha]t  sicli  /,nni  RliythmuR  wie  die  nn^ctornite  Materie  zum 
,,l"uruu'ndf'n  (icistc.  Di-r  Hlivtlnnus  ist  da.s  die  Materie 
,,der  Toualitiit  (iestaltende ,  er  brin^^t  die  Mnsse  in  ge- 
,, ordnete  Bewegung,  er  ist  das  Thiitige  und  Handelnde 
»g^'g^cnüher  dem  zu  behandelnden  Gegenstande  der  Töne 
,,und  Akkorde  des  Melos. 


Digitizcü  by  Google 


Rbythmu  im  YerhUtniBS  mm  Heloe. 


47 


Und  au  eitler  anderen  Stelle: 

„Ohne  den  Rh3rthinu.s  bnTi^en  die  Töne  bei  der  glatten 
,,tJnterscluedsloR!g'keit  der  BewegTing  den  /usnmTnenlmng- 
„des  >!  Ir.s  in  ii,i(!if}iucksIoRe  Unkenntlichkeit  und  führen 
„die  Si  (  Ii  in  die  unbestimmte  Irre.  Dfig-eg-eu  kommt  dnreh 
„die  (iln  derun^  des  Rhythtnus  die  Materie  zu  ihrt?r  klaren 
„Geltung  und  die  Seele  zu  geordneter  Bewegung".*' 
Mehr  oder  wmiger  schöne,  „mehr  oder  weniger  getallige" 
Bhythnran  gibt  es  nieht^);  nach  derartigen  Eategorieea  hwsen 
•ich  die  yersehiedenen  Firmen  des  Rhythmus  ehenso  wenig  schei- 
den, wie  f&r  geometrische  f^guren  oder  for  arithmetisdie  Firne- 
tiom  n  die  Kategorie  des  Schönen  anwendbar  ist.  Das  Schöne 
in  der  Musik  beruht  immer  nur,  w  ir  wir  hereits  bemerken  mussten, 
auf  der  Art  und  Weise,  wie  in  der  Bewegung  der  Stimme  KlAnge 
verschiedener  Tonstufen  auf  einnndt  r  fnlcren  und  nach  einer  bis 
jetzt  noch  wj-ni^j-  aufgehellten  Beziehung  der  Akustik  mir  Psy- 
tliolo^ie  die  Empfindungen  der  Befriedirrung  oder  Unbetrirdiutheit, 
der  liuhe'  oder  der  Erregtheit,  des  Friedens  oder  des  Kampfes, 
der  Freude  oder  des  Sclmierzes,  der  Sentimentalität  oder  der 
Ikiergie  in  uns  erwecken.  Durch  rerschiedenartige  rhythmische 
.AiKmbimig  der  in  der  Bewegung  einer  Stimme  auf  einander^ 
folgenden  Töne  können  nnn  die  dnrch  dieselben  erweckten  Em- 
pfindungen der  Ruhe  und  der  Elir^theit  gesteigert  werden.  Das 
Melos  erweckt  sie,  der  Rliythmns  steigert  sie.  Auch  im  Melos 
selber  liegen  Mittel,  die  betreffenden  Empfindungen  zn  steigern: 
Harmonie  und  Klangfarbe  der  Töne  (Instrumentation),  —  nmsi- 
kalisclie  Mittel,  welche  im  Fn rtL'-nnL'"«'  der  Mu^iikgesrhuhtc  vou 
immer  grösbcrcr  Bedeutung  <irtlt  n  snid,  dass  man  sic  h  seliliess- 
hch  an  die  durch  hie  hervor<;(  l)nichten  Effecte  ganz  und  gar  ge- 
wöhnt liat  und  eine  Musik,  die  dcrselbou  entbehrt,  nicht  mehr 
interessant  nnd  pikant  genug  findet.  Aber  durch  den  Rhythmus 
lassen  sich  genau  dieselben  Steigerungen  der  Empfindungen  er- 
»den.  Der  modernen  Zeit  ist  dies  so  siemlich  nnbekannt  ge- 
worden, daher  glaubt  man  des  Rhythmus  wohl  gänzlich  entbehren 
m  können  und  auch  im  Vortrage  der  Compositionen  Hlterer 
Bleister  der  modernen  Musik]>(-r!()de  hat  man  verlernt,  sieh  der 
durch  dtn  Rhythmus  zu  erzielenden  Effecte  in  Anwendnnj^  zu 
bringen.  Viv  Mu^^ik  des  griechischen  Alterthumrs  war  sieh  der 
rhythmi»-r1ifii  EHecte  genau  brwtisst:  sie  wusst»*  namentlich,  dass  das 
Melos,  um  die  Kin}>tindnng  der  Energie  in  iler  Seele  des  Zulior«  !?.  zu 
erwecken,  im  iiliytlnnus  ein  gewaltiges  IIüliMaitttd  hat.  Daher 
zeigen  die  Texte  der  griechischen  Vocalmusik,  je  nach  der  Stirn- 

1)  Häufig  genu*?  wen!»  II  dergleichen  Ausilrüi  ke  gebraucht,  doch 
beruhen  sie  Bteta  auf  einer  Verwechselung  des  Kh^'tlimus  mit  dem  rhyth- 
misirten  Meloi. 


I 
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tnun^,  die  sich  in  ihnen  auBspriclit,  durch  Wahl  der  Versf&sse 

und  der  Cäsurcu  die  höchste  Mannig*faltigkeit  der  Ycrsific-ation, 
eine  Hanni^altigkeit,  welche  moderne  Poeten  in  *  ihren  Versen 
nicht  zu  erreichen  rermög^en.  Daher  aeigen  auch  die  antiken 
Theoretiker,  Aristoxenus  und  der  nus  ihm  .schöpf«Mifl<'  Aristides, 
«•in  ülicrrasc  lu'udes  Verstäiidniss  tiir  di«*  «'ig-enthümlichen  Wir- 
kun;^i!n  verhcliiedeiier  rhytliinißcher  Fonm n  auf  das  (TPinüth  de« 
Zuhörers,  z.  B.  für  die  vprschiedene  "\^  [i  kun<r  der  daktyliüchen, 
trocJiäischen,  ionischen  Taktart,  des  Anlautes  mit  dein  starken 
oder  mit  dem  schwaclien  Takttheile,  der  nicht  susammcngezogenen 
nnd  der  ausammengezogenen  Primärzeiten  (oh  vier  Achtel-  oder 
swei  Viertehioten)  u.  8.  w.  Wenn  auch  nicht  gerade  unsere 
Componisten,  so  hahen  doch  unsere  Dirigenten  und  Virtuosen  gar 
vieles  aus  den  (r riechen  KU  lernen.  Denn  die  erstcren  befolgen 
instinktiv  das  rhythmische  Verfahren  der  griechischen  Künstler, 
wie  schon  oben  bemerkt,  insbesondere  liaeh,  Gluck,  Beethoven. 
Aber  unseren  KiinKtlfrn  des  Vortrages  fidilt  lifut  zu  Tage  im 
Aligemeinen  die  l^iiisiclit  in  die  Bedeutung-  d»;r  von  den  Com- 
I>onisten  gescliatlenen  rhythmischen  Foruiiu,  weshalb  sie  die  in 
den  Musikwerken  unserer  Meister  lieirenden  rhvtlutäscheu  Etlecte 
uugcjuitzt  lassen  und  manche  der  vortreH  liebsten  Compositioneu 
Mosart^s  und  Beethoven*s,  als  seien  sie  für  den  heutigen  Geschmack 
zu  wenig  wirkungsvoll  und  zu  uninteressant,  zur  Seite  legen 
zu  müssen  vermeinen.  Man  braucht  aber  die  Ciaviersonaten 
Mozart's  und  Beethoven's  nur  in  ihrer  richtigen,  freilich  vom 
Componistcn  vielfach  nicht  angemerkten  Rhythmopocie  vorzutragen, 
vor  Allem  nur  auf  die  richtigen  Caesuren  bedacht  zu  sein,  dann 
werdcTi  sie  nicht  langweilig  erscheinen,  sondern  wie  es  Beethoven 
von  der  Musik  verlangt,  „Feuer  aus  dem  Geiste  schlagen". 


Rhythmus  im  Yerhältniss  zur  Decbiniations-Poesle. 

Die  Alten  unterscheiden  in  der  musischen  Kunst  zwei 
Kiustzweige,  in  denen  es  sich  um  die  Poesie  handelt.  In  dem 
einen  tindet  eine  Vereinigung  mit  dem  Melos  statt.  Dies  ist  die 
Vocalmusik*  In  dem  anderen  wird  die  Po(;sie  ohne  Melos  vor- 
getrn'ren.  Dies  ist  die  recitirte  oder  dedniuirte  Poesie.  Wie 
sicli  die  letztere  zum  Hhythmiis  verhält,  mit  anderen  Worten, 
worin  der  Rhythmus  der  dechiuiii  teu  Verse  bcHteht,  darüber  iiat 
bloss  und  allein  Arisloxenus  selbständig^  nac  li^'^edaclit.  Wir  übrigen 
Menschen  haben  uns,  was  Aristoxenus  darüber  denkt,  anzueignen, 
wenn  wir  in  diesem  Punkte  klare  und  richtige  Vorstellungen 
haben  wollen. 
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Er  kano  nmächiit  auffallend  crecheineti,  Amh  nacb  AriRtoxe* 
HOS  aach  die  declamirte  Poeme  unter  die  ELategorio  des  Meloa 
fallt.  D<'r  alte  DoiiktT  aus  Tarent  unteniclieidct  zwei  Arten 
des  Meloe,  das  Mclos  tios  Sing-ons  niul  Ans  Mrlos  des  Spreclieiig, 
ganz  wio  im  volkstliünilieluMi  (Icbranflic  des  Mittelalters,  die 
„gt^sung'onen"  \md  ,,<^v<t\^U*T\^'  V{>r-^i^  mit(M''>chi<»d<»!!  ■wurden.  Mclns 
i<t  nsiriilicli  uacli  A!•I^t<»\(•nn■^  die  Stirniiir  in  ilin  i-  Ht  w  rirmiär 
von   IniltcnT  zu  tii-t»'r<  r  oder  iimgekelirt  rielcrrr  zu  lnilicn'r 

Kluii^»tule.  Xielil  blos  die  sinn^ende,  soudi  111  auch  die  s[»recheudc 
Stimme  (sowohl  bei  gewöliuUclier  Unterhaltung  wio  beim  Vor- 
trage einer  Bede  oder  eines  Gedichtes)  läftnt  ein  Fortschreiten 
▼on  tielbran  an  höheren  Vocalstufen  erkennen.  Beim  SpnMshen 
beaekhnen  wir  dieselben  als  tiefere  nnd  höhere  Acconte.  Nach 
der  Mittbeihmg  den  Dioin  sius  von  Halikamass  vermochte  mau  beim 
fieden  AccentveTSchiedenbeiten  vom  Betrage  eines  Qiiinteninte.*- 
valles  wabrztinebnien ,  während  in  nnHcrer  In  iiti'^-en  deutsolu  ii 
Sprache  b<^i  loid(Misebnf"t]i(b  erre;>*ter  Kede,  bei  lautem  Sproclieu 
u.  s.  w,  die  Afcf'iit \  (  rs(  liit'dfnbcit  wohl  den  Unitaiij^  einer 
ganzen  Oetave,  ja.  riiu-s  iioeh  i:i  «'---rr.  ii  Iuti  !  \  alles  erreicht.  Diese 
Melodie  des  Sjmehens  ist  es,  uekhe  den  alten  Tareutiner  auch 
die  Sprccbatimnic  als  Melos  aulzuliissen  ver.mbisst.  Freilicli  sind 
im  HeloB  des  Sprechens  die  Tntervallverschiedenhciten  durch  die 
natörliche  Beschaffenheit  der  Sprache,  durch  die  Sprachaccente  ge> 
geben,  während  im  Melos  des  Singens  die  Höhe  und  die  Tiefe  der 
Vocale  durch  das  freie  künntlerische  E^rnieHsen  des  Componisten 
bestimmt  wird,  dergestalt,  dasH,  wie  der  Rbetur  Dionysius  sa-jrt,  die 
tii'fere  Aecentsylbe  oft  im  Gesänge  eine  hidiere  TunsfufV'  erhält, 
die  b'duTe  Aecentsylbe  auf  eine  tiefere  Toustufe  zu  stehen  konnut. 

Worin  alter  best«'ht  nim  der  T  *nf<T'^«lti(Ml  /,\vi<c)i«>n  flciu 
]M(dos  d<'s  Sin;: I  Iis  und  d*Mu  Melos  des  Spreelicüsy  Drnu  ilaN-.  in 
detn  einen  die  Tonst iiti  11  durch  di»»  Natur  der  Sprache,  in  den» 
andern  durch  da«  freie  künstlerische  Ermessoi  bestinnnt  werden, 
ist  immer  noch  nicht  eine  vollstHndin^e  Definition  der  beiden 
Helosarten.  Aristoxenus  geht  auf  die  physioloo-ischen  Unterschiede, 
auf  welche  es  beim  Singen  und  beim  Sagen  ankommt,  in  der 
uns  erhaltenen  Darstellung  nicht  ein.  Aber  er  giebt  ein  nicht 
genug  «u  beberzigendes  Merkmal  an,  welches  bezüglich  der  Zeit- 
dauer der  Sythen  einers»'its  beim  Singen  und  andererseits  heim 
Spreeben  zu  Tage  tritt.  Heim  Sinjr«'ii  verweilt  die  Stimme  eine 
messbarp  Zeit  auf  jeder  Sylbe,  sie  l)ewe<.^t  sie  b  vah  rincnt  Tone 
zuiti  aii(it  in  in  der  Weise,  dass  d<'r  T^i-bcr^anj^  von  ein«  !!!  /um 
andern  der  Zeitdauer  ?»neh  ein  numt  rkht  her,  ein  ver^t  liw  indrnd 
kleiner  ist,  die  zwischen  den  lleber<j:an'isj^renzen  liegeiulen  Khmg«; 
dagpg^on  eint^  me.ssbaro  Zeitdauer  einnehmen.  Beim  Sprechen 
da^egon  haben  die  Sylbon,  obwohl  die  einen  länger  als  die 
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« 

anderen  »iudf  dodi  keine  derartige  Zeitdauer,  das8  vrir  über  die 

Irtln'rr  1111(1  Kürze  derselben  im  Verliälfnissc  zu  (•inaii(]<'r  eine  ge- 
naue KcclicuNc  li.ift  711  u;cl)cii  im  Stande  sind.  Bios  dann,  wenn 
der  Sprechende  h'idensiliat'rluli  erregt  ist,  kann  er  wohl  einmal 
(  im'  SvlHc  liing'cr  anhalten.  Hiervon  al>^eselien  nher  ninclit  rli«' 
Spri  ehstmimo  den  Eiudi'uek  einer  uiistüten,  coiitinuiriiciieii  Be- 
wegun«^. 

Ans  diesen»  lierichte  des  Aristoxenus  ertalireu  \sir,  dass  bei 
den  alten  Griechen  das  Si>reulien  genau  der  nftmliehe  Vorgang 
war  wie  bei  un»  niadenien  Völkern.  Denn  auch  wir  können 
weder  in  der  Uingangsspraelie,  nocli  beim  Deelamiren  uur  Rechen* 
Kchatt  darüber  geben,  um  wie  viel  die  lange  Sylbe  länger  als  die 
kunee  ist,  können  uns  auch  darüber  keine  -i-enaue  ]?im  hensehaft 
geben,  wie  lan«;-  die  Pansen  sind,  weh-he  der  Kt'dentlc  «uler  Deela- 
mirende  hei  den  Saf /ahsehnitteii.  ch'r  Interpunktion  toigend,  oder 
im  liiftMe<^e  (h's  srli('in«'n  Vortra^t's  zu  niachen  lirit. 

^\  i'nn  wir  also  ^lanben,  (ln<<  wir  L'riecliist  In  inn 
xie  rieliti;^"  zu  lesen,  naeh  der  n i  u  i  lii^rlii  n  Svlbeii(|U.tii!ir;it  reei- 
tiren  miissten,  so  befinden  wir  uns  m  einem  irrtininie.  Auf  diese 
Weise  reeitireu  wir  liielit  etwa  in  küutitlerisolier  Wei«e,  sondern 
in  der  W<»ise  von  Pedanten,  welelic  in  reclit  nbgescbmackter 
Ifanier  die  Art  und  Weise  de»  natürlichen  Sprechens  verlassen. 
Kann  doch  bei  den  Griechen,  wie  Aristoxenus  «agt,  nur  der 
Singende,  aber  nicht  der  Sprechende  und  Iveeitirende  den  Sylben 
eine  snlelie  Zeitdauer  geben,  dass  sich  dieselben  im  Verhältniss 
zu  einander  ilnvr  iJlnge  und  Kürz<'  naeh  hestinnnen  lassen. 

T'nd  doch  sollen  auch  die  ^••espr'M  heneo  nd<'r  declnniirten 
(Jedielitr  ii.ich  dem  1{  h y  t  Ii ni us  \  orjretrai:(  ii  werden,  weh  lu  u  ihnen 
der  versilli  iremle  Dichter  i:(>^eben  hati  ^Vie  wird  beim  Deela- 
niiren  überhaujit  ein  rh  \  i  It  m  isehe  r  ^'ortrag  möglich  sein,  wenn 
blos  der  Clesang  die  rhythmische  Zeitdauer  der  Verssylben  zum 
Auiidnicke  komnu'u  lässt?  Soll  sieh  doch  der  Rhjthinuü  durch 
die  (rliederung  der  vom  Kunstwerke  ausgetuUten  Zeit  in  wahr- 
nehmbare Zeitabschnitte  manifestiren! 

Zur  rhythmiBchen  (itiederuug  ^^eh<»rt  nicht  blos,  dasB  daa 
RhythmiKOmenon  naeh  hi -^tiinmten  Zeitabschnitten  geordnet  ist, 
sondern  es<  muss  auch  noch  der  rhythmische  Ictu«  hinzukommen, 
durch  welchen  die  (Jr<'nze  d«'s  einen  rhytinuischen  Absehnittt's 
V(ui  dem  an<leren  ^^■ahrnehnlbMr  ;reiii;u  lit  \\  ird.  A\  iilirend  die 
rhythnusiiie  Zeitdauer  der  eiii/.ehn  u  ZeitabsclniiiU*  nur  iu  dem 
gesungenen,  nicht  in  dem  gespruciunen  Verse  dargestellt  werden 
kann,  ist  der  rhythmische  Ictus  etwa.s,  welches  beid<'n  Arten  von 
Versen  gemeinsam  ist.  Der  .rhythmische  Vortrag  der  gesproche- 
nen Verse  beschrilnkt  'sich  daher  blos  auf  das  Hervorheben  der 
rhythmischen  Gremsen  durch  die  Ictus-Sylbcn.    Der  rhythmische 
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letns  ist  das  einzige,  wodurch  sich  der  dechuoirte  Vers  kenntlich 
macht.  Die  Zeitdauer  von  einer  Ictos-Sjlbe  bis  zur  anderen  ent* 
sieht  sich  dem  rhythinlschen  Maasse:  auch  die  Pausen  sind  der 
rhythmischen  Zeit  nicht  imtergeorduet,  sie  sind  dem  künstlerischen 

Ermessen  des  Vortragenden  anheim  gestellt.  Der  Vnitrag  des 
Verses  von  Seiten  d»'>  Deelaniators  entferne  sich  von  der  Sprache 
des  jrowöhTilirhen  Lebens  so  wenig  wie  niüghch,  dann  wird  er  nm 
liiiiackvolJsten  sein.  Dass  das  Vorzutragende  rliythiiiiseh  ist, 
<i  i>s  tiH  Verse  sind,  das  wird  schon  dnrcl»  die  Untersdieidung  der 
Hebungen  uud  Senkungen  deuthch  t  iuptunden  weidi  u. 

Rhythmus  des  Singens  und  Rhytlinius  des  Sageus  oder  der 
Declamation,  das  sind  die  verschiedenen  Arten  dos  Rhythmus 
innerhalb  der  musischen  Künste,  welche  durch  die  verschiedene 
Natur  des  Bhythmicomenons  beding^  sind  und  auf  welche  im 
Anfange  der  Aristoxenisclien  Rhythmik  hingewiesen  wird.  Es 
ei^ebt  sichf  dass  nur  innerhalb  des  gesnngeneno  der  instrumentalen 
Kelos  der  Rhythmus  zu  sein(>m  vollen  Ausdrucke  kommen  kann, 
nieht  nhvr  in  dor  rccitirten  PiH'sic. 

Killt'  dritte  Art  dv^  in  der  Kunst  vorkoiniiifiuleii  lihythuius 
wurde  der  des  xon  uns  so  ;ren.iiiuit'ii  lieciuii\ -( iesau^es  sein. 
Es  wird  sich  zeigen,  das«  dem  xVristoxenus  nur  das  streng  rhyth 
mische  Melos,  aber  nicht  unser  moderner  Recitativ-Gesang  bekannt 
war.  Denelbe  ist  •  eine  erat  der  chriBtlich-modemen  Musik  an- 
gehörige  Form,  von  der  man  im  griechischen  Alterthume  noch 
nichts  wnsste.  Alle  diejenigen,  welche  bisher  in  dem  Gesauge 
der  griechischen  Husik  etwas  unser(>m  Rccitativc  Aehnliches  an- 
nehmen zu  müssen  glaubten,  sind  im  Irrthume,  auf  den  sie  durch 
mangelnde  Kenntniss  des  Aristoxenus  verfallen  tiind. 


TerhXltuIss  zwischen  Bk>thmas  uud  Rh)  thuiizouieuou  im  Allfemeiuen. 

Die  weitere  Entwickelung  der  griediischen  Rhythmik  gehen 
^vir  zunächst  mit  den  oiprciieu  Worten  des  Aristoxenus.  Derselbe 
fUjaxt  aus  in  lf>oriseher  Dediictimi: 

,,Man  denke  sieh  die>e  zwei  —  N.itnim.  möcht'  icli 
„sagen  —  die  de.s  Kliythmns  und  die  ders  Kliy iliuiizomenon 
„in  einem  fthnlichen  Verhältnisse  zu  einander  wie  dasjenige, 
„in  welchem  die  Grestalt  und  der  Gestaltete,  die  ihrerseits 
„ebenfiills  nicht  dasselbe  sind,  zu  einander  stehen. 

Dssselbe  Ehythmizomonon  kann  der  Ausdruck  verscbicdcuer 
rhythmischer  Formen  sein. 

,,Wie  die  ATaterie  verschiedene  Ftninen  ainiitumt,  wenn 
„alle  oder  auch   nur  einzelne  Theile  derselben   auf  ver- 
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,,svliii*ili'iit'  Weise  gcordiK't  \vt*rtliMi,  so  knuu  ;uu  Ii  ciiu-  und 
,,dief»elbc  als  Rbythmizomenon  dienende  Grupju'  von  »pracb- 
,, liehen  Lauten  oder  von  Tönen  verfichiedene  rhythmische 
ffFormen  annehmen,  jedoch  nicht  vermöge  der  eigenen  Natnr 
„des  Rhythmizomenon,  sondern  kraft  des  formenden  Rhyth* 
„mus.    So  stellen  sich,  wenn  man  dicselljo  T.cxis  d.  h.  die 
fjiiäiiilielie  Byn)»Mi«^nij)|H^  in  verschiedene  Zeitabschnitte  zer- 
„leg-t,    Verseliiedonlu'iton    heraus,    welehe    im   Wesen  des 
Rhythmus  selber  licpMi.    Khenso  wie  mit  den  Syiben  ver- 
..hält  es  sieli  aueii  mit  «ieii  Tonfii. 
F()l|;»  iHie  Heispieh'  au8  der   motierneu  Kuu^t  ei  lautern  dies© 
Arist(»xenisclien  Sätze. 

Der  uämlielie  (ioethe'sehe  Vers 

Fflhlo  wns  (lü's  Horz  oiii|>fin(l(  t 

kann  vom  rotnponisteu  in  ein  Melos  umgewandelt,  Howobl  dakty- 
lischen lihythmuH: 

Fühle  was  th«  s  il«'iv,  i  iiii»liii<lot 
J    j     j      J        J     i     «  J 
als  auch  trochaeischen  Rhythmus  erhalten: 

Fühle  was  dies  Hnz  empfindc-t. 

Bach  hat  in  seiner  Kunst  der  Fuge"  die  Wahrheit  des  Ari- 
stoxenischen  Satzes  in  der  lehrreichsten  Weise  dadürcb  bestätigt, 
dass  er  ein  dem  Melos  nach  identisches  Fugenthema  auf  ver- 
schiedene Weise  rliytbniisirt:  in  Nr.  2  als  daktylischen  Rhythmus, 
in  Nr.  12  als  ionischen  Rhythmus. 


Nr.  2. 


Nr.  12. 


-I  i-  1-^^    r  I 


-9- 


41 


,,In  alK  u  iliesen  FhIU  ii  IhiuIu  u  aUer  die  versdiitMleiu-n 
,,rliythmiselien  Formen  derselben  Kbytbmizomenon  nicht  in 
,,der  Natur  der  Spraehsylben  und  der  Töne  selber,  sondern 
„sie  em[>langen  diese  Fonncn  durch  etwas,  dein  sie  an  sich 
„fremd  sind,  naudidi  durch  den  formenden  Rhythmus. 

,,(i<']!en  wir  nun  weiter  auf  die  Analogie  ein,  welche 
„zwischen  dem  Khythmiznmenon  und  der  gestalteti  n  Materie 
„cinerseitK,  und  dann  zwischen  dem  Khytimius  un»!  I  i  (ie- 
,.sta]t  anderersi'its  brstebt,  so  nnissen  wir  saj^en:  die  Materie, 
„in  deren  Weesen  e»  liegt,  »ich  gestalten  zu  lasnen,  ist  nie- 
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,,ianls  mit  der  Gestalt  oder  F  »nn  (Lis^dho,  >on(k'rn  es  ist 
,ydieForm  eine  bestimmte  xVuordnun^^  d«  i  Theile  der  Materie* 
„Ebenso  ist  aucb  der  Rliythmus  mit  dem  Khythmizonicuon  nie- 
,,mnl*!  identisch,  soiitit  iii  er  i'<t  dasjeuig-e,  welches  dun  Kliyth- 
,,mi/j>ineiinn  in  iriretul  ciurr  Weise  nnordnet  nnd  ihm  iu 
„Bezieliuug  aut  die  Zeitabschnitte  diese  oder  jene  Form  giebt.** 

Rhythmus  kann  ohne  'RhythmiEomenon  keine  Realität  «haben. 

,,!>!('  An.ilD^icn  ucIkmi  iiuch  weiter.  Die.  Form  k;iiui  niiui- 
,,lirh  kriiif  IvA-alitat  Ijubcu,  wenn  niihi  rino  Materie  \  prliaiidfn 
.ji^t,  HU  der  sie  hieb  abprägt.  Ebenau  kann  kein  Khythmiis 
„exiBtiren,  wenn  kein  Stoff  rorhanden  ist,  der  den  Rhythmus 
^annimmt  und  die  Zeit  in  Abaehnitte  zerlegt.  Denn  wie 
„schon  im  ersten  Buche  gieiiagt:  Selber  kann  sich  die  abstracto 
„Zeit  nicht  in  Abschnitte  zerlegen,  es  muss  viehiiehr  etwas 
„Sinnliches  vorhanden  sein,  durch  welches  die  Zeit  zerlegt 
„werden  kann.'* 

,,Das  Khythmizomenon  also,  so  darf  man  sagen,  niuss  aus 
,,einzehien,  si^inlirli  w?ihn»elini l>.i icii  Theih'n  bestehen,  durch 
„welche  e»  die  Zeit  m  Abscliuitte  zeriallen  kauu." 

Dass  die  Form  nur  in  der  geformten  Materie  zur  Erscheinung 
kommt  und  ohne  die  h'tztere  keine  si'lhständig'e  Existenz  liat,  ist 
ein  fester  Grundsatz  der  AristoteHschen  Methaj.liy-ik ,  in  welcher 
Ari-toxenus  gewissennafi'^sen  aufgewachsen  ist.  Plato  denkt  darüber 
«11(1»  narli  ihm  liat  die  Form  im  CJcistc  d<'s  Wt'ltschöjifers  eine 
scllf-tandi^-«'  l^\i^trll/.  und  ^\  ar  licn  it^  \  tn  li.iiiden,  als  die  Materie 
noch  ein**  uny,elormtf  war:  dir  l'orjiKU  des  siniiliclien  Daseins  .sind 
es,  welche  die  Platonische  Tliilosophie  als  ewige  IdiM-n  hinstellt. 
Nach  Plato  wfirde  auch  der  Rhythmus  eine  ewige  Idee  Gottes 
«ein,  die  durch  den  kunstschaffenden  Menschen  zu  ihrer  Mani- 
festation im  Rhythmizomenon  gelangt.  Wir  Modemen  werden  es 
in  diesem  Punkte  wohl  mit  Plato,  nicht  mit  Aristoteles  und  Ari- 
stoxenus  zu  halten  haben  und  dem  Rhythmus  um  deswillen  eine 
selbstAndige  Existenz  im  Geiste  des  ewigen  (Jotto  vindiciren 
müssen,  weil  die  rhvthmischen  Formen  in  der  Musik  aller  Völker 
mid  n]]er  Zeiten,  bei  IiiscIhmi  und  liei  niodenien  Ooiiij>onisten 

im  Av«'S(  utlii  hen  dieselben  .sind,  ohne  dass  die  Modernen  liier  die 
Alten  zu  Vorbüderu  batteu.. 

Kieht  jede  Anordnung  des  Ehythmizomenon  ist  Bhythmus;  sie  kann 

auch  Arrythmie  sein. 

„Es  ist  nun  aber,  um  den  Rhythmus  zur  EJrscheinung 
„kommen  zu  lassen,  nicht  genug,  dass  die  Zeit  durch  die 
„sinnlich  wahrnehmbaren  Theile  eines  Rhythmizomenon  in 
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jjAbscIiniftc  zcrlcp*''  wird.  soiulcrTi  w'w  iiniss»>n  in  Urlx-irin- 
j.stinmnuii;  mit  dvu\  im  cr^-tm  Huclu'  nul!f^estfllt cii  Principe 
,.iind  rliciisi»  in  l'«'bn  t  iiisniiiuiun<j:  mit  den  That.-^a«.  lien  der 
,,l>l;iluuii«j  den  Satz,  statiiiren,  dass  nur  dann  Rhythmus 
yyvorhattdon  ist,  wenn  die  Zcrtlieiluiig  der  Zeit  nach  einer 
„bcHtimmten  Ordnung  gt'scliieht;  denn  keineswegs  ist  eine 
„jede  Art)  die  Zeitabschnitte  anzuordnen,  eine  rhythmische/* 

HaA  darf  nun  sunftchst  annehmen,  das«  nicht  jede  Anordnung 
der  Zeitabs<^hnittc  eine  rhythmische  ist.  Gar  manche  Arten  von 
zeitlicher  Gliederung^  der  Töne  und  Sprachsylben  widerstreben  dem 
rhythmischen  GefühU»?  nur  wenige  sind  es,  welche  der  Natur  de» 
Khythmus  ent$pr<'chen.  Nicht  nur  den  Kliytlnnus,  sondeni  auch 
die  aus  der  Kunst  ausgeschlossene  Arrliythmie  kaini  das  Kliythmi- 
zomenon  darstellen,  es  kann  dasst-Hx'  eine  errhythmischc  nnrl  ciiin 
arrhytlniii^clH"  (von  <!er  Kunst  anso-oscIilnssemM  (Jestalt  ;iiiinliiin'ii^ 
mid  niaii  (l;»rt'  dns  tlmiizoiiiciiuii  als  c»in  ►Subsirnt  hc/.ciclnicn, 
weil  lies  siili  in  alle  niuglitln  ii  Zeitgrüs.seu  uud  alle  niuglicheii 
Zeil-Gliederungen  bringen  lä.sst. 

Die  Bestandthcile  der  drei  Rhythmizomena. 

,,Ijie  Zerle<r«ing'  der  Zeit  wirtl  \ou  )i  (lt m  Üliyduiiizunienou 
,, vermittelst  der  diesem  ei^<*neji  >iaudtheile  vollzogen. 
„Solcher  l^hytlimizomena  giebt  es  drei:  Sprachtext,  Meies, 
„Körperbewegung  der  Orchestik," 

„Hiemach  wird  die  Zeit  zerh'gt: 

„im  jioetischen  Spraditextc  durch  seine  Bestandtheile,  als 
„da  siml:  \  ncalische  und  eonsonantische  Laute,  Sylbcn,  Worte 
„und  alles  derartige  (nämlicli  Snt'/e'i:  im  Melos  durcli  die 
„dii'sem  eigenen  'Pfsne,  liitrrv  iiilc,  Syslriiie:  in  drr  Korper- 
„beweguiig  il<  r  nn  liotik  ilnrcli  Semeia  und  Srliemata  Uud 
„was  son.st  noch  liesiandiheile  des  Tanzes  sind.  ' 

Chronos  protos  und  seine  Mnitipla. 

„Was  die  Namen  der  Zi  irinn^M  ii  b<'tnflrt,  so  heisso 

,,(  hi  onos  prutos  diejenige,  \\  eiche  durch  keines  der  Rhythmi- 
„zomena  einer  Zerlegung       B.  einer  Halbirmig)  ftihig  ist; 

„Chronos  discmos,  trisemos,  tetrasl^mos  (zweizeitige,  drei- 
„zeitige,  vierzeitige  rhythmische  Grösse)  diejenige,  in  welcher 
„das  Zeitmaass  des  Chronos  prdtos  2,  3,  4  mal  enthalten  ist» 
„und  in  entsprechender  Weise  auch  die  übrigen  rhythmischen 
„Grössen^*  (bis  zum  Chronos  pentekaieikosa-semos,  der  fänf> 
uudzwanzigzeitigen  Grösse,  der  grössten,  welche  Aristoxenn» 
erw&hnt). 
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Die  rhythmischen  Zeitgrössen  nach  dem  Manssc  des  Chr6no8 
prötri';  imd  seiner  Miiltipln  zu  messen,  ist  erst  eine  dem  Aristo- 
xenUÄ  ciL'^ene  Neuerung.  Die  Aelteren  statuirten,  wie  Al  istoxenus 
gelegeiitlicli  bemerkt,  die  Dauer  der  kurzen  ^^ylbe  als  khrinstes 
rhythmisches  Maass.  Aristoxenus  sag-t,  dass  diva  uimiöglich  sei, 
weü  die  kurze  Sylbc  nicht  überall  di^  gleiche  Zeitdauer  wie  die 
kvne  Sylbe  babe.  Obwohl  der  modernen  Theorie  der  Begriff  des 
Cbrlhios  protos  oder  der  Primftrzeit  bisher  fremd  war,  spielt  der> 
selbe  dennoch  in  unserer  modemeti  Husikprazis  eine  gar  wichtige 
Kolle.  NAmlich  bei  der  Vorseicfammg,  welche  der  Componist  den 
Takten  gieht 

Unsere  Componistcn  geben  durch  die  Yor/fichnung  an,  ob 
drr  Takt  ein  i^orntlor  odor  ein  ungerader  ist.  Als  ninn  im  vor- 
1«  tx.t»  )!  Jahrliundn  tc  den  'I'.iktstrich  einführte,  beiiiclt  man  für 
die  geraden  Takte  d\r  )»t  i  dt-n  Miimuralisten  der  frühern  Zeit 
Übliche  Bezeichnung  vennittclst  eines  haibirtea  Kreises  bei 

C  oder  0. 

m 

Für  die  ungeraden  Takte  wandte  man  als  Yorzeichnnng  die 
Bmchaahlen  an: 

3      8  «     A.'i      •  »2 

4'    H*    X'    4'    Hf  ie>    4'  V'  t<*  'Hf  t«' 

Der  Zfthler  dieser  Bruche  enthiüt  die  Ansahl  der  in  einem 
Takte  vorkommenden  Chronoi  protoi  oder  Primftrzeiten,  im  Sinne 
des  alten  Theoretikers  Aristoxenus.    Wo  die  Musik  des  17.  Jahr- 

hnnderts  sich  an  die  alte  Mensuralunisik  anzuHchliessen  far  un- 
statthaft erachtete,  da  ging  sie  in  der  Kliythmik  unhewnsst  auf 
die  Theorie  der  griechischen  Musik  zurück.  Freilich  bestand 
zwischen  dem  Gebrauche  der  Neueren  und  der  AUen  iinrnor  noch 
der  Unterschied,  da-^s  man  in  der  neueren  Musik  den  (Jhrono.H 
protos  aul*  \ ciscIiicdtMic  AVcisf  durcli  Zweitel-,  Viertel-,  Achtel-, 
Sechszehniel-Nülen  ausdrückt,  je  nadi  dem  Tinnio,  welches  der 
Com]^)Ouist  im  Auge  hat,  oder  auch  wohl  nach  der  Verschiedenheit 
des  gravitätischeren  und  des  bewegteren  Ausdruckes.  Und  eben 
diese  Notenwerihe  sind  es^  welche  durch  den  Nenner  der  in  der 
Yoizeichnung  stehenden  Bruchzahl  angedeutet  sind.  In  der  antiken 
Notimng  war  dies  nicht  der  Fall. 

Ein  anderer  Unterschied,  welcher  nicht  blos  iu  der  Dar- 
stettung  des  Chronos  piotos  durch  verschiedene  Notenwerthe  be- 
steht, sondern  auf  einem  wesentlichen  Unterschiede  ewischen 
grieehiseher  und  moderner  Rhythmik  beruht,  ergiebt  sich  schon 
ans  der  von  Aristoxenus  aufgestellten  Definition  des  Chronos 
protos  und  wird  noch  weiter  von  ihm  in  dem  Folgenden  erörtert 
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"Wfis*"  zu  ifitrl)    \  tTMiellcn.      VÄ]\i'  (IiT   \  <'lii   (ii'tlilllc  >rlu* 

,,<lfiitli(Ii  (Mii|itiiiiil«  ii<'n  Walini('lnmni;;i  a  i>t  tlif,  Jnss  dit'  (k*- 
,,si  liwiii(iigk»-iirii  dw  Bvw  i'^uui^i'ii  kciiu'  Hi-si  lduuiiigiuig  Ina 
„iii'sUneiidliriM'  i*rfa1iiY'iiy  »toudcm  dass  ir^^ciidwo  ein StillHtand 
,,iti  der  Vcrkhuiu^ruiig  eintritt  ^  in  volclie  man  die  Theile 
„doHMMi  «otzt»  wa.H  bewegt  M*ird:  M'ohlverstanden»  in  der  Art 
„bewegt  wirdf  wie  Kich  die  Stimme  bewegt  oder  wie  mau 
,,t.iii/t  ofltT  s(ni>ti;::('  H«'W('^'un;i^rj\  der  Art  AUHfuhrt.  Hfi  der 
y^PIi'Hk'htlichkcit  dieses  SachvorhiiUo  ist  es  einleuchtend,  dass 
,,es  «^^ewisse  kleinste  Zeiten  unter  den  Zelten  fi'iebt,  in  wel- 
,,elun  der  ein  M«'l"s  austnlirende  »'inen  j<'den  seiner  'I\nie 
,,iinterl)rin^'*t,  Da-^^rllM-  o-ilt  selhstverstiindlicli  Ii.  wenn  es 
,,sieli  unj  Syll)i'n  (kIi  r  un)  Senieia  tl*  i  <  •)  «  li.-tik  li.uidi  lt.  Dass 
.,al)er  diejeni^m  Zeiten,  welche  di«*  ..klriii>l«  n  '  >ind,  \v<'der 
,,dureh  zwei  Töne,  noch  durcli  zwei  öylbeu,  noeh  durch  zwei 
„Semeia  der  Orehestik  getheilt  wei-den  k»nnen,  i8t  klar." 

„Die  Zeit  nun,  auf  welcher  in  keiner  Wei««^  weder  awei 
„Tiine,  noch  »M'ei  Sylbeu,  noch  zwei  Seuieia  der  Orchestik 
..k(nnmen  können,  die  \\ollen  wir  Chrono»  jnotos  nennen. 
„Aul*  weU'he  Weise  aber  die  EnipHndiin;:  /u  dietieni  Chronos 
,,]»n»tos  ^-elan^rt,  das  wird  in  dem  Abschnitte  von  den  Takt- 
„Scheniatn  klar  werden," 

Unsere  heutige  Musik  nimmt  durehaus  keinen  Anstand,  das» 
jenige,  was  nach  Aristoxenus  .  in  ('liriiuoH  protos  ist,  in  zwei 
kleinere  Noten  zu  thcilen.  So  wird  der  aus  drei  Chrouoi  protoi 
bcNteliende  drei/.eitip'  Takt,  wi-lelier  entweder  durch  drei  Aehtel- 
oder  dri'i  X'icrtcl-Nnf^'n  fl;irii(--r<  llr  \\'ird,  ()der  den  seehszeiti^en 
'^J'nkr.  \v  «  k  lu  r  dureh  i  >eeliszehulcl,  oder  hccliö  Achtel,  oder 
secliN  \  lej-tel  darirt'sicilt  winl. 


>•«  0  0  0 


\  000  000 


I  *  .0  0  0  0  0  0 


heutzutage  auch  t'olgeudennaasscn  auügetülirt  werden  können: 


II 

t  0 


m  0  ß 


I J 


Die  Halbinin^'-  des  Chronos  jirotos  kommt  aber  in  der  Musik 
der  Griechen,  nach  der  auHdrüeklichen  Erklärung-  des  Aristoxeiiu«, 
ii!<'iunK  >or.  Das  wird  ntui  nicht  fremde  als  Annsei iL'k'it  der 
antiken  Musik  gelten  können,  »ondem  nur  als  eine  allet»  iaitbehr- 
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liehe  vermeidende  Maai«tilialtigkeit,  weldie  sich  die  Bhythmopoeie 

der  Griechen  dreist  setzen  durfte,  ebenso  wie  atich  iinf»er  j^osser 
Mt^i'^ter  J.  S.  Bnrli  in  dm  Fiirrfti  seines  wohltruijH'rirten  Clavieres 
nur  in  Ansnnhinrtallfji  «It'u  ("linmos  prolos  li;ill»irr  hat.  Atich  in 
<l.  r  ( )uvt*rturen- Fl !;_'•<•  «It-r  Z;i ulporH("»te  kuniiiit  niclir  cinr  l  inziire 
Zt  rtheiluu^  des  Chrono»  protON  vor.  In  dt  u  uieisu  u  Fallen  ge- 
hört iu  der  inoderncu  Muj«ik  dit'  Zertheilung  der  Chronos  protos 
in  die  Kategorie  der  in  zwei  Kl&ugt>  gebroclienen  Accorde,  fieltener 
in  die  der  Passa^n. 

Aristoxenus  verweist  in  der  augi  lulirti  u  Stelle  über  die  Un- 
thcUbarkeit  des  Chronos  protos  auf  den  später  folgenden  Abselmitt 
von  den  Takt-Schemata.  Dieser  Abschnitt  ist  ann  nicht  mehr 
erhalten.  Wahrscheinlich  war  es  folgendes,  was  dort  bezüglich 
des  Obronoe  protos  gesa^  war.  Nicht  immer  seien  die  Bestand- 
theile  des  melischen  Khythmisomeuon  auf  den  Chronos  protos  als 
dessen  Multipla  zurückzuführen,  es  könne  auch  vorkonnnen,  das» 
eine  vierzeitige  rhytlnnisehe  Grösse  durch  drei  einander  gleiche 
Töne  oder  öyibeu  dargestellt  werde. 

Die  einzelne  Achtel -Triolen- Note  ist  hier  der  l^tache  des 
als  Chronos  protos  stehenden  Sechszehntels.    Und  in 

m  m  m  9 

s 

ist  die  einzelne  Viertel-Triolen-Note  der  1  \  fache  des  als  Chronos 
protos  stehenden  Achtels.  In  solchen  Fällen  enthalte  das  Khythuii- 
xomenonBestandtheile,  von  denen  der  eine  sich  nicht  auf  den  Chronos 
protos  aln  Multipluni  zurückführen  lasse,  nicht  das  zwcifathe,  drei- 
fjiu  lit'.  vierfache  desselben  sei,  sondern  viehnelir  den  Umfang  von 
1  *  Chronoi  protoi  habe.  Die  criechische  Theorie  statuirte  in  diesem 
Falle  für  einen  und  denselben  Rhythmus  zwei  verseliieden  gros-^e 
ClironoT  protoi:  den  einen  für  die  Taktform  ^  j  ^  ^,  den  anderen 
für  die  Taktform  ^  J  ^  jener  galt  als  vierzeitiger,  dieser  als  drei- 
seitiger Takt,  aber  beide  Takte  nehmen  gleich  grosse  Zeitdauer 

in  Anspruch.    Das  moderne  Verfahren,  die  Taktform  J  J  gl  als 

eine  vierzeitige  Triole  aufzufassen,  war  den  Griechen  unbekannt, 
doch  kommt  mit  der  griechischen  Weise  das  Verfahren  Bach*s, 
welches  dieser  wohlt.  Clav.  II,  5  Prftludtum  angewandt  hat,  überein. 
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JünilAcke  und  xusamiiieuifesetzte  Zeitgrösse  Tom  ätandpiuikt 

der  Rh}  thmopoeie. 

,,"\Vt'it('rliin  ivdcu  wir  aiu  li  \  i<\\  rinn-  inizii>;uiiiin'nir<"^«'t/.(»'U 
,,Zt'it  in  Hr/nir  jnit  ilirr  X  i-rwciniuu«;-  in  der  KlivtliiiMi|MH  ie.'* 
[Der  Cliniu<»>  jiiulos,  von  dem  vorlier  d\v  Kode  war,  Ut.  d.i 
IT  nicht  gctlu'Ut  wt'idou  knun,  i'beut'ulKs  eini«  uiizuN.unuu'n- 
gosetzte  ZieitfpröKKo.  des  Rhythmus.  Im  vorliegenden  Falle 
«oll  aber  nicht  von  den  Zeitgrossen  da»  Rhythmus,  sondern 
denen  dor  Rliythmopoeie  gesprochen  werden.] 

f,Das8  Rliythmopoeie  und  Rhytlimns  nicht  identisch  ist, 
,,lässt  sich  freilich  augenblieklicli  noch  nicht  so  leicht  klar 
„machen,  inzwischen  möge  fol^^cndc  Parallele  die  lieber* 
,,zcu<:iui^'^  davon  sinbahnen.  Wir  haben  am  Wesen  des 
,,Mt'los  die  Anstliauun«i'  jrewonnen,  dass  Tonsystem  und 
,,Mflopoeic  nicht  dasselbe  sind;  aiuh  Ton  nicht,  auch  nicht 
..Ton^cschlcclit  und  auch  Mctaboh'  ( nicHscln'r  Wfrhscl )  nicht. 
„Ucnau  .so  miiss  man  sich  die  Saclif  h«*/,ü<rH(  Ii  (1*  ^  Rltvthmus 
.,und  drr  Kliytlnnojiocic  viusit  lU  ii.  Dw  }•U'\^^^l>^^'\^^  linbcn 
,,^vil  doch  wohl  als»  eine  Aiiwendiuig  des  Alelos  kennen  ^e- 
„lemt,  —  in  derselben  Weise  dürfen  wir  auf  dem  Gebiete 
„der  Rhythmik  von  der  Rhythmopoeie  behau])t<'n,  dass  sie 
„eine  Anwendung  sei.  Wir  werden  das  im  weiteren  Ver- 
„laufe  unserer  Pragumtie  schon  deutlicher  verstehen." 

„Unzusammengesetzt  mit  Bezug  auf  die  Anwendung  der 
„Rliythmo))oeie  wollen  wir  eine  Zeit;^^rös«e  beinpiclsweise  in 

jj'oljjondem  Falle  tiennen.  Wird  ir;j:end  eine  Zeitgrösse  von 
Einer  Sylbe  oder  Einem  Tone  oder  Kiuem  S<Mneion  der 
,,Orchestik  ausjret'üllt  sein,  so  werden  wir  dies<'n  Zcitwertli 
„un  zusminn  (•  ri  Lr«'sct /.t  nniiitMi.  wird  nber  derselbe  Zeit- 
,, Werth  Nnii  iiiclircren  Tiincii  oder  SvHx'ii  (ulcr  (trclicst isrlirn 
..Senieia  ausp  lullt,  mi  wird  er  enie  zusammengesetzte 
,,Zi' i  t  grosso  «genannt  w»'rden.*' 

„Ist  eine  zuKammengesetztc  ZeitgrösKC  von  Eliuem  Tone 
„und  zugleich  von  mehreren  Sylben  ausgefällt  oder  umge- 
„kehrt  von  Einer  Sylbe  aber  mehrere  Tone,  so  ist  sie  eine 
„gemischte  Zeit  zu  nennen/' 

läne  gemischte  Zeitgrosse  aus  Einem  Tone  und  mehreren 
Sylben  ist  da  anzunehmen,  wo  mehrere  auf  einander  folgende 
Sylben  auf  einer  und  derselben  Tonstufe  gesungen  werden. 

Eine  gemischte  Zeitgrösse  aus  Einer  Sylbe  und  mehreren 
Tönen  ist  da  anyAuiehnien,  wo  auf  ein  und  dieselbe  Sylbe  swei 
oder  mehrere  Tonstuten  kommen. 

Li  dem  hier  nach  Es^moll  transponirtem  Hymnus  ans  der 
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Zeit  Hadriau'H  mit  der  alten  Noiirung  übcrlieferifii  Hymnus  auf 
Helios,  in  welcliem  der  leiterfrraide  Ton  S  swischen  h  nnd  h 
rorkommt,  derselbe  Klang,  welchen  Eimberger  als  den  Ton  i 
besdelmet,  finden  sich  Beispiele  für  alle  diese  von  Aristoxenus 
«oljgefiihrteD  rbythuüschen  Zeitgrossen. 


Der  die      S  -  qh  mit  schucei-gen  Wimpern 


da  er-sengst  und  den  ro  -  si-gen  Wa-gen, 


auf    Pfa-den  ge  -  flü>gel-ter  Bos-te 


hin  -  joggest  imSchmnckodcsgold*nenHaar8, 


ß     m     •     ß  » 


um  des  fiimineh  un-end  •  li-che  Wölbung  rings 


P — ^ 


tu: 


aus  •  spannend  den  e  •  wig  be-weg-tenätrahl 


den    AI  -  les  durchdringenden  Licht  -  quell 


Wenn  diese  Kelodie  der  rlhnischen  Kaiseraeit  anch  wenig 

geeignet  ist,  von  der  altgriechjsclien  Musik  liiii»ic-htlic-h  des  MeloB 
eine  Vorstelhing  zn  geben,  so  ist  doch  di(^  rliythmische  Form 

noch  immer  dieselbe  M-ie  diejenige,  weldie  AristoxenuH  in  seinen 
vorher  ang-ofülirtcn  Sflt/rn  im  Anp«  bat.  In  jener  Melodie  ist 
jeder  Bestandtbeii  des  Khytlinuzomenon,  wolrbos  wir  als  Seclis- 
selmtel  au8get»etzt  haben,  nach  Arititoxenit»chcr  Nomeuclatur  ein 
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Clironos  protOH,  eine  einseitige  unKimmincugcsetetc  rhythmische 

.Jt'dt's  Achte!  ist  eine  zw  ci/i  ii iui',  jedes  Viertel  ciiir  \  irr- 
'/»Mti«;-e  Z«'it'rr<»sse;  mit  l^iuk^idü  mit'  (1<M1  rliytlimisilii  n  A\'i  rtli 
eine  /.usainineii^i'.setzte  Zeit,  weil  jeder  dieser  Noten  wen  iie  die 
Zeitdauer  von  mehreren  Chronoi  protoi  Iiat,  —  mit  Rücksicht 
nui  die  Khythniopoeie  eine  nnzuHammeiigcsetzte  Zeitgrövsc,  weil 
ein  einziges  ungetheiltes  Bestaudtheil  des  Khythmizomenon  ist, 
durch  welches  die  betreffende  Zeitgrösse  Ausgefällt  wird. 

Die  %lhe  „Lieht*'  im  letzten  Verse  ist  im  Aristoxenus  eine 
gemiüclitü  ZeitgrÖHse;  zwei  Töne  werden  auf  einer  einzigen  Sylbe 
gtisnii^^eii. 

1*^1mmi-o  l>i!d<'t  der  viermal  wiedi-rliolte  Ton  h  zu  AntViiiü*  des 
«  i>trii  \  (Tses  eine  ^«'miselite  Zeit^-r'»s<e .  in  welein  i  \  ii-r  ver- 
schiedene Syll>en  nut"  ein  inid  diMiseilu  n  Ton  b  Ivonnnen. 

Dil'  Verst'üsse,  aus  >\<'lelien  unser  Melos  besteht,  sind  naeii 
moderner  Autlassung  olnic  Auisnahme  vierzeitij;c  oder  daktylische 
Ven^füsse»  auch  die  von  un»  als  Trioleu  bezeichneten.  Nach 
Aristoxeuischer  x\utTassung  dagegen  wird  das  Melos  ein  aus  -viar- 
Zfitigen  und  dreizeitigen  Versfut>sen  gemischtes  sein,  denn  alle 
dort  vorkommenden  triolischen  Versfüsse 
^oldneu 
Wölbung 

\vc<;'ten 

I.iclit 

sind  niebt  vier/.eiii^^i',  sondern  di cizeitigH'  ( troebaeisebe)  VersttisM«, 
(  je  ans  einem  /\vci/eitip:en  und  i  im  in  einzeiti*^en  oder  um^ekebrc 
aus  einem  ein;iceitigen  mid  einem  zweizeiti^en  Bestandtbeilc  des 
Khythniizonienon  zusannnengesetzt),  abci-  jeder  dieser  als  di*eizeitig 
nut^jefaHsten  Versfüsse  hat  genau  denselben  Zeituuifang,  wie  jeder 
der  vierzeitigen  —  der  Chrono»  jirotos  hat  in  den  dreizeitigen 
Versfüssen  eine  längere  Zeitdauer  als  in  den  vierzeiti^^eu  Vei-s- 
f'üssen,  es  tritt  für  alle  aus  \  lerzeiti{;en  und  dreizeitigeu  Vers- 
fÜHsen  geniiseliten  Kbytbmojioeien  mit  jedem  heterogenen  Vers- 
ftlKse  ein  "Weebsel  der  Ajr<^>j;e  (di-s  Ti'mpos)  ein. 

Von  den  Zeit tbeilcn  libytlnni/tntK  iK»n^,  welclu»  mit  Hüek- 
siebt  auf  <iie  l\bytlnito|uH'ie  von  Aii^tuxi  iiii-  unzu^aiiinn  n«^esetzte 
f^enannt  werden,  konnuen  in  der  mu  lii'^«  luK  u  Melodie  nur  fol<^endc 
vor:  der  einzeitijje  Cbrouüs  protos,  der  zweizeilige,  der  vier- 
zeitige. Ausserdem  aber  kommen  in  der  griechischen  Rhythmo- 
fjoeie  überhaupt  auch  noch  der  dreizeitige  und  der  fönfzeitige  vor. 
Denn  im  Ganzen  sind  folgende  in  der  griechischen  Musik  vor^ 
kommende  Zeitgrössen  bezeugt  (von  dem  durch  F.  Bellermann 
bf'rnu?'ge«jebent;n  ^Vnonymus  de  musica)  mit  folgenden  rbytbmiBchen 
Zeichen  für  die  Noten  und  für  die  entsprechenden  Pausen 
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Notenwcrthe:  Pause: 

einseitifr    »  a 

zwoizoitip^  —  -j- 

dreuseitig  L  'x- 

iuuhvit'\[r  I 

Unter  das  Zeichen  der  Noten läng-o  setzte  man.  das  die  jeden- 
injilijr«*  Tonst nf'e  bestimmende  Zeichen,  einen  zum  Tlieil  modlfi- 
<  irr«  ii  ])U(  li^t;il)eTi  des  griecliischen  Aljdinhofs.  Den  rhythnii'^rhen 
letu.H  iicxcM  luicrcii  über  die  Note  iicM  t/.te  Pnnkte  (^Siiiinn'), 
entweder  einen  cint.n-lM'n  ixlvr  einen  I  )<>ii[M'l|mnkt.  80  gf.st  ltah 
es  den  crlmltenen  lieiheu  zufolge  in  dm  Instruiuentalcompositioueu. 

In  der  Voealmusik  aber  wurde  ^  so  weit  es  uns  bekannt  iHt, 
über  die  zur  Bezeichnung:  der  Tonstufen  dienenden  Notenbuch- 
Stäben  weder  Lüngenzeichen  noch  Ictwizeichen  gesetzt.  Denn 
die  rhythmischen  Accente  ergaben  sich  aus  den  Versen  des  poe- 
tischen Textes,  für  die  rhythmisclu^  Dauer  der  melischen  Sylben 
wurd«'  streng  das  Gesetz  festgehalten,  daas  die  lang<^  Sylbe  stets 
das  Doppelte  der  kurzen  ist,  mit  Ausnahme  namentlich  der  Vers- 
caesur  (oder  d<»s  Versschlns^i"^ ^  wo  auss(M"  der  /.weizeiti«^en  auch 
die  drci/.cif i^T  und  die  vit'rzeiti^c  Sylbe  vfnk.nn.  In  der  N'otjruug 
der  ( ii -;iii^(  >tcxte  emliirir  man  sich  der  Zrielifii  '  und  '  J, 
welche  in  der  Instrumentalmusik  jj^eliiurt^  waren,  virlmtln  liess 
man  hier  die  Sylbeulängc  entweder  uubezi>icbnet,  da  sie  aus  der  Be- 
schaffenheit des  Verses  zu  erkennen  war,  oder  fugte  dem  über 
der  langen  Sylbe  stehenden  Notenbachstaben  noch  das  Zeichen  a 
hinzu,  welehes,  eine  Abkärzung  des  Wortes  „Ijcimma**  (d.  i.  Pauee), 
in  der  Instrumentnhnasik' als  Zeichen  der  Pause  «i;»d)rauchf  \vs:r!l<\ 

Die  in  der  Verscaesur  «hI.  r  im  VerHende  vorkonnnend«'!  drei- 
oder  vierzeitige  I^inge  füllt  die  Zeitdauer  eines  ganzen  Versfuss<'s, 
eines  troclinci^t  hen  oder  djiktylischen,  aus  und  ist  als  dii*  Zusannnen- 
ziehiiiiL:'  dt-r  bcidm  im  Versfusse  enthaltenen  Taktrheih«,  der 
ilrluui:^-  und  der  Senkung,  in  eine  einzige  Noti-  autzutasst'u.  Wir 
liabcn  nur  Beispitde,  dass  die  drei-  lind  die  vierzeitige  Länge 
stets  eine  absteigende  Coutraction  ist,  in  der  die  Hebung  den  an- 
singenden, die  Senkung  den  auslautenden  Moment  des  Versfiisses 
bildet.  Dass  in  der  griechischen  Vocalniusik  auch  gedehnte 
LSngen  von  umgekehrter  rhythmischer  Beschaffenheit  vork&men, 
Contractionen  von  aufsteigendem  Rhythmus,  ^vo  die  Senkimg  dem 
anfangenden,  die  Hebung  den  aU8laut<'nden  Moment  des  durch 
eine  einzige  gedehnte  iJinge  ausgedrückten  Versfusscs  bilden, 
nach  unserer  mud(^men  Nomcnclatur  eine  „Synkope**,  davon  habtm 
wir  kein  Beispiel. 


Digitized  by  Google 


62 


Die  Musik  der  Griechen:  Khythmas. 


TM  vBi  Yersf  lUi  In  Allgcnetneii. 

Für  Takt  und  VersfusH  dient  den  gricchisclien  Theoretikern 
der  nämliche  Terminus,  —  nämlich  eine  Bezeichnung^,  welche  im 
We«entHi'lu'u  mit  unserem  Worte  Vertifuss  durcliauK  übereiii- 
kommt.  Der  brsscrn  Aiisclmulirhkeit  wo^^eii  übcrHct/i'n  wir  das 
grictliisilic  Wort  (t'igt'ntlicli  bedeutet  es  Fiissl  st(>t<  durch  iiriKor 
,,Takt'*.  Dies  Ict/.ferc  ist  eine  aus  dem  mittvl.iltn  Ii«,  liou  T^ateiu 
entlcliutes  Wort,  wi  K  hes  so  viel  als  S(  hln^r,.,,  Indeutct  und  uu- 
niittclbar  den  ,,Taklsi  lila^''  bedeuten  soll,  u  ulirend  in  derHey.eiebnung 
Fuss  oder  \'i'rsfuss  das  Moment  des  Takttretens  tuthahen  ist. 

In  unserer  modernen  Terminologie  bezieht  sieh  „Fuss  oder 
VemfuKs*'  wenentlieli  auf  den  poetischen  VerHfufw,  fär  welchen 
da»  Kliythmische  nicht  sowohl  in  ehiem  bentimmten  ZeitmaaKse, 
als  vielmehr  dem  rhythmischen  Ictus  besteht.  So  wie  wir  aber 
von  VorsfÜMKcn  der  Vocalmusik  reden,  verbinden  wir  mit  dem 
^lonu  iit<'  des  rhythmischen  Ictus  zugleich  das  Moment  der  rhyth- 
miHehen  Zeitdauer. 

Wenn  Aiist(»\enus  den  V«'rsiuss  der  Voeahnnsik  odcn-  über- 
liau|it  den  melisehen  VerKfuss  nn'int,  daini  sa<rf  «'r  ,,unzusammen- 
jr<'set'/ter'*  Takt.  MeiiH  vr  da<;e'^-en  eine  Verbindini^  zweier  <Kler 
nu'lnerer  meliseher  Verst'iisse  zu  einem  grüj»seren  (iauzeu,  dann 
«agt  er  „zusammengesetzter'*  Takt. 

Wir  dürfen  annehmen,  dass  diese  beiden  Kate^oriiMi  ,,tmzu- 
sammengesetzter  oder  einfacher  Takt"  und  „zusammengesetzter 
Takt"  —  jene  für  dasjenige,  was  wir  den  Vcrsfuss  nennen,  diese 
für  dasjeni;;e,  was  auch  hei  uns  zusammengesetzter  Takt  In  l->t 
^  von  Aristoxenus  wenn  aueh  nicht  zuerst  autgebracht,  doch 
zuerst  theoretiseb  ausp-bildet  sind. 

Wenn  unsere  ('om|»onisten  eim-n  jtoetis«  bt  n  Worttext  in 
^lusik  setzen,  dann  st«'Ilen  sie  die  Taktstriche,  in  der  Kegel  vor 
die  d<>n  lelus  tr;i<;-enden  Svlben.  dass 

ij  entweder  jeder  einzeln*'  Verst'uss  ein  Takt  wird.  l>ann 
besteht  die  Composltion  aus  einfüssigcn  Takten:  der  vierfiissige 
Vers  euth&lt  vier  einfüssi«^'  Takte. 


Fignro  Nr.  2. 
2 


Sollt'    ciuHlcnfi  die 
1 


Grä-tiu  zui* 
2 


Nacht -zeit  dir  schellcu 
3  4 


und  wili  nun  der  Grat  u>ir     Cie  -  schui  -  te  be  -  stel-leu 
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Figaro  Nr.  3. 
2  d 


Will  eintt  das  Graf  •  lein  ein  TSnschen  wa-gen 

2)  Oder  je  zwei  bfiiachbarto  Vcrsfüssc»  werden  zu  einem 
Tnkto  conibinirt.  Dann  besteht  die  Conipositidii  ans  zweifüssigen 
Takten:  der  vierfüssige  Vers  entlialt  zwei  zwcit'üssige  Takt^. 


Figaro  Nr.  6. 
1  2 


8 


Keu-e  Freu-den,  neu  -  e  Schmerzen 

12  8  4 


to-ljen  jetzt  iu  moi-uuiu  Her-zen. 
1 


Figaro  Nr.  24. 

2  3 


-8 


±  y  \- 


Gnäd'^ge    Qrä  -  An,  die  -  se  Bo-sen, 
2 


m — ^-4- 

— 

so  wie    Sie    so  sanft  ond  schön. 

3.  Oder  es  werHen  je  vier  hennelibarte  Vei*sfuKse  7A\  clncin 
Takte  eoiiihinirt.  Dann  bestellt  die  Conij>osition  aus  viertüsM^en 
Takten:  der  vierfÜHsige  Vers  bildet  einen  einzigen  viert'iissigeu 
Takt. 

Figaro  Nr.  29. 


Still,  nur  still,  ich  wer-de  ge-hen, 
12         3  4 


eh'  der  Au-geublick  ver-sireicht. 
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4.  Oder  endlich,  es  werden  drei  benachbarte  Versfösse  zu 
einem  einzigen  Takte  combinirt.  Dies  kann  nur  bei  dreifüssigen 
Versen  oder  dreifössigen  Vershälften  stattfinden.  Dergleichen 

Versiiicationen  sind  bei  den  Modernen  ebenso  selten,  wie  die  bei 
den  Oriidicn,  bei  denen  der  daktylische  Hexameter  ein  sehr  be- 

liobtcr  Vers  war,  liüiifig-  proiuig  vorkamen.  In  der  <  modernen 
Vocalmusik  sind  daliiT  drcit'üssip«  Takte  äusserst  selten.  T^ni 
ein  Beispiel  yax  «rfbi-ii.  nnisscn  \\ir  nns  schon  zu  der  im  lateini- 
schen Texte  componirten  hohen  Meshe  Bach  s  wenden. 


Genau  so  war  es  in  der  alten  griechischen  Musik.  In  der 
griechischen  Notirung  war  zwar  der  Taktstrich  ungebräuchlich. 
Noch  in  der  Periode  der  Palestrina-Musik  und  noch  später,  bis 
in*8  16.  Jalu-hundert  hinein,  war  der  Taktstrich  noch  nnlx  knnnt. 
Den  alten  Griechen  fral»  d»T  N  orsificirte  Worttext,  —  sowie  der  Com- 
])onist  zu  dem  von  ihm  gegebt'nen  Melos  die  Zuschritt,  in  welchem 
Takte  OS  zu  )i('1inien  soi,  liinzufng'te,  —  ohne  weitoros  die  «rcnaue 
J i.niillialH'  tür  die  n\ikf irnng",  niid  nur  für  Itistniniontal-C 'oni|H)si- 
tionen   hatte  der  Coui|)oniKt  uütliig,    die  rliytlnnischeu  Accente 


Bach,  Hmoll-Messe  Nr.  11: 
1  2 


3 
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«DKitiiierken.  Daa  FeUdn  des  Taktstriches  darf  keineswogeii  aU 
«ine  Mangelhaftigkeit  der  grieeliischen  Mnsik  und  ihrer  Notirung 
umgesehen  werden,  TieUnehr  Iftsst  sich  seigen,  dass  die  Griechen 
eben  dcsbalb,  weil  sie  keine  Taktstriche  setzten,  Tor  unserer 

modernen  Notirung^sweiso  im.-uicIich  vorauH  bnttcn. 

Sogar  jrar  Zeit  Bach  s  M-ar  die  jeUigo  Manier,  den  Takt- 
stricli  immer  iincli  p^leirlHni  Zfiträitmen  zu  setzen,  nnrli  nicbt 
gi\T\7.  (hiri-li;i*'(lruMLrrn.  \']y  (liciitc  iiichrtach  iediglicli  zur  Be» 
seicliuung  der  cl viuiiaiseh  lier%  orKuhebenden  Xoten. 

Dass  die  Giieehcn  sich  dos  Taktstriches  niclit  bedienten,  ist 
nur  ein  recht  uuwescutlicher,  iiusserlicher  Unterschied  zwischen 
griechifldien  und  modernen  Takten.  Wesentlich  aber  ist  folgendes: 

Verse  und  Halbverse  von  swei,  drei,  vier  Versfässen  können 
aowohl  Griechen  wie  Moderne  als  einen  einsigen  Takt  auffassen. 
Bei  Versen  von  fünf  oder  sechs  VersluMsen  ist  dies  auch  in  der 
«Itgriechischeu,  aber  nicht  mehr  der  christHcli-modemeu  Musik 
möglich*    Der  set'lisfuasige  Choralvere  der  MatthAuspassion 

Hera* lieb -ster  Je  -  au,  was  hast  du  ver  -  bro  -  cheu. 


i^t  in  dri'i  xvv  eitüssi<j^en  Takten  geschrieben.  Die  griechiscliü 
Musik  würde  diesen  Vers  einen  einzigen  zusammengesetzten  Takt 
genannt  haben.    Ebenso  wäre  folgender  Vers  im  Don  Juan  1,  5 


Liebe tSuhweslüru,  zur  Lieb«;  ge^boreu,  zur  Li^be  gc  -  bu-rcn. 


nach  Ari»tüxenu.H  ein  ungerader  act/.i  Im /.eiliger  Takt,  und  ioi- 
^eude  zwei  Verse  der  ZauberHüte  No.  13 


12  3  4 


AI  -  les  fOhU  der  Lie  <  be  Freuden, 


schnlibelt,  tindelt,  hentt  und  küsst. 
Aabroi,  Ot«ohlohf  dar  KmUc  h  5 
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wären  nnoh  Aristoxenilfl  ein  jeder  ein  fünt'theilig* ungerader  20- 
seitiger  Takt. 

Ja,  zwoi,  drei,  vier  Vcrsfüsse  können  auch  die  niodenien 
Componisten  zu  eiucu»  zimammengeHetzten  Takte  combiniren. 
Nach  Aristoxenus  kann  aber  auch  eine  Gruppe  von  tünf  oder 
sechs  Vei'htuHsen  ein  zusammengesetzter  fänffüssiger  oder  sechs- 
fiissiger  Takt  sein. 

Sagen  wir:  eine  jede  Verbindung  von  Versfusaen  zum  Verse 
(in  derjenigen  Bedeutung  dieses  Wortes,  in  weleher  wir  dasBell>e 
för  unsere  modernen  nationalen,  nicht  für  die  Nachbildung  mitteU 
alterHcher  oder  antiker  Verse  anwenden,  vergl.  unten),  eine  jede 
solche  Verbindung  von  zwei,  oder  drei»  oder  vier,  oder  iunf,  oder 
sechs  Versfiisscn  wird  von  Aristoxenus  als  zusammengesetzter 
Takt  gefasst.  In  dieser  Bedeutung  ist  das  Wort  Takt,  wie  e* 
scheint,  zuerst  von  Aristoxenus  gebrauclit.  Die  fVnliiMr  Zeit 
scheint  lür  <ii( -^c  Verbindungen  der  VerstÜH«c  zum  riiythmisi  hen 
Oanzen,  wck  lic  wi'sciitlich  mit  dem  was  wir  Verse  nennen,  über- 
einkonnnt,  den  musikaHschen  Terminus  „Kolon"  d.  i.  Glied,  huei- 
nisch  „Menibrum**  angewandt  au  haben.  Auch  in  der  nacharisto> 
xenischen  Zeit  kommt  das  Wort  Kolon  in  der  musikalischen 
Kunstsprache  häufig  genug  vor  z.  B.  in  den  die  rhythmische 
Form  bezeichnenden  Zuschriften  zu  den  alten  Melos>B^ten,  we 
,,secliszeitiges  Kolon"  u.  s.  w.  genau  dasselbe  bedeutet,  wie  bei 
Aristoxenus  ,, sechszeitiger  Takt". 

Wenn  Aristoxenus  das  Kolon  als  zusammengesetzten  Takt 
fassen  zu  müssen  ji^laubt,  so  p^clit  daraus  hervor,  dass  dio 
rhvtliinisclu'  Beschaft'enheit  des  Kolons  bei  den  Alten  dieselbe 
war  \s'n'  die  des  zusannucngesetzten  Taktes.  Von  den  Vers- 
fiissen,  wcklie  zu  einem  inehrtiissigen  Takte  vereint  sind,  soll 
die  Ictusnote  eines  einzigen  Vcrsfusses  einen  stärkeren  Acccnt 
haben  als  alle  übrigen  Versfässe:  jener  eine  Versßiss  hat  den 
Hauptaccent,  vor  welchem  alle  übrigen  Accente  desselben  Takte» 
zu  Nebenaccenten  herabsinken,  die  aber  wiederum  ihrerseits  durch 
Gradverschiedenheit  des  Ictus  unter  sich  in  bestimmter  Weise  ge^ 

gliedert  gind. 

Wenn  nun  nach  Aristoxenus  nicht  hlos  ein  zwei-,  drei», 
vierfussiges ,  sondeni  auch  ein  fünf-  und  sechsfüssi^'-es  Koion  die 
rhythmische  Eigenschaft  eines  einheitlichen  Takr<  ^  bt'sitzejj  soll^ 
so  folgt  daraus,  dass  innerliulb  eines  jeden  der  bctreft'endeii  Kola 
im  nuisikalischen  Vortrag-e  die  Ictus-Sylben  unter  sich  naeh  dem- 
selben rrincipc  wie  der  /iisaiiiiiieii^esetzt<«  'l';ik.t  gegliedert  Ovaren. 

Bezüglich  der  rhythniischen  (iliederuiig  des  musikalischen 
Kolons  muss  also  die  Musik  der  alten  Griecheu  wohl  viel  sorg- 
samer als  unsere  moderne  Musik  gewesen  sein.  Denn  wir 
Modemen  liaben  in  unserer  Mustkschrift  wohl  ein  Zeichen  für 
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die  (ircii'/cn  der  oiir/clncn  Takte  (die  Taktstriflic),  ab(M*  die  Ctiviizcn 
d«T  rhytlimisclicii  Kola  lasst-n  iinstTo  Meister  durchaus  unbezeiehiiet. 
Kür  unsere  Voealnuisik  ist  dies  von  keinem  grossen  Nachtheile, 
denn  es  litsst  sieh  hier  stets  aus  dem  Worttexte  ersehen,  wo  eine 
Kola-Grenze  stattfindet.  Aber  für  die  InstrumentalniUHik,  in  wel- 
cher dies  Kriterium  fehlt,  lilsst  uns  der  Componist  an  gar  vielen 
Stellen  im  Dunkeln,  wo  er  selber  sieh  die  Kola-drenze  gedacht 
habe,  namentlicli  auch  dies,  wo  ein  Kolon  über  den  Taktstrich 
hinaus  reicht.  Eben  deshalb  konnnt  es  so  häufig  vor,  dass  der 
Vortragende  in  einer  Instnnnental-Coniposition  den  Taktstrich 
nicht  in  seiner  dynamischen  Bedeutung,  sondern  als  (irenzbezeich- 
nung  der  Kola  fasst.  Ein  edatantes  Beispiel  dies<"r  falschen  Auf- 
fassung des  Taktstriches  gibet  Kiulolph  Westphal  in  PVitzsch'H 
musikalischen  Wochenblatte  No.  32.  33  an  dem  Finale  der 

Heethoven'schen  C'laviersonate  Oj».  27,  No.  2.  Ebendaselbst  macht 
Kudolf  Westphal  den  Versuch,  durch  leicht  erkeinibare  Striche 
am  obern  Rande  der  Notenz<'ile  die  (irenzen  der  Kola  zu  be- 
zeichnen, und  im  Inlaute  derselben  die  Reihenfolge  der  V^ersfüsse 
durch  die  Zahlen  1,  2,  3,  4  u.  s.  w.  dem  Auge  in  Erinnerung  zu 
bringen. 


Tuktthelle,  Chronoi  podikol,  Semeia. 

HHU]>tbewogun};«'n  des  Taktirens. 

Wir    folgen   jetzt    wieder   der   wörtlichen    Darstellung  des 
Aristoxenus. 

Aus  blos  i'inem  Zeitabschnitt«'  kann  kein  Takt  be- 
stehen, denn  bei  blos  einem  Zeitabschnitte  würde  eine 
(Iliedenuig  des  Taktes  unmöglich  sein. 

Der  Takt  setzt  also  mindestens  eine  Verbindung  von 
zwei  Zeitabscluiitten  zu  ein«'r  hölu'ren  Einheit  voraus:  einen 
schwächer  njarkirt«*n  und  einen  stärker  markirten  Zeit- 
abschnitt, —  nach  der  Tenninologie  des  Aristoxenus  einen 
Aufschlag  (ano  C'hronos)  und  einen  Niederschlag  (kato 
Chronos). 

Einen  j<'den  dieser  Takttheile  nennt  Aristoxenus  mit  ge- 
meinsamem Namen  ,, Chronos  p<»dikös"  d.  i.  Takttheil  oder 
auch  ,,S»'meion"  d.  h.  Markirzeichen. 

Für  Aufschlag  (leichten  Takttheil)  sagt  Aristoxenus  gleich- 
bedeutend auch  ,,Ai*sis*';  für  Niederschlag  (schweren  Takt- 
tlu'il)  auch  „Basis".  / 
Alle  diese  Tennini  hängen  mit  der  Art  und  Weise  zusannnen, 
wie  bei  den  (Jriechen  der  Rhythmus  taktirt  wurde.     Dies  geschah 
genau  so,  wie  heut  zu  Tage  das  Dirigircn  ausgeführt  wird.  Die 

5* 


68 


Die  Musik  der  Griechen:  Rhythmus. 


auf  den  schwachen  Takttlieil  koimnende  Zeit  bezeiclinetc  der 
ajitike  Dirifjfcnt  (Hegemon)  mit  dem  Autschlaj^e  der  Hand,  diu 
auf  den  .schweren  Takttheil  kommende  mit  dem  Niederschlag-e 
der  Hand.  Aucli  das  Wort  „Arsis"  bedeutet  autlieben  oder  Auf- 
selilag.  Das  Wort  „B»»'^*'  dag-egen  bezieht  sich  auf  das  Nieder- 
treten des  Fusses,  indem  der  Dirigirende  im  Alterthume  den 
starken  Takttheil  statt  durdi  das  Niederschhigen  der  Hand  auch 
durch  das  Niedertreten  des  Fusses  markirte. 

Die  Termini  Arsis  und  Basis  für  h'ichten  und  schweren 
Takttheil  sind  der  Kunstsprache  des  Aristoxenus  eigen.  Die 
späteren  Theoretiker,  wie  Aristides,  bedienen  sich  der  bis  in 
unsere  heutige  musikalische  Kunstsprache  eingedrungenen  Ter- 
mini ,, Arsis"  und  ,,Thesis",  von  denen  der  letztere  mit  den  bei 
Aristoxenus  vorkonnuenden  Terminus  B.isis  dem  .Sinne  nach  iden- 
tisch ist.  Denn  wie  ,, Basis"  das  Niedertreten,  so  bedeutet  ,,Thc- 
sis"  das  Niedersetzen  des  taktirenden  Fusses. 

Doch  auch  der  späteren  rhythmischen  Kunstspraclie  ist  der 
Terminus  Basis  nicht  gänzlicli  verloren  gegangen.  Man  sagt  z.  B. 
von  dem  aus  sechs  daktylischen  Versfüssen  bestehenden  heroischen 
Verse,  er  habe  eine  sechsfache  Basis,  indem  jeder  Versfuss  als 
eine  ,, Basis"  bezeichnet  wird,  Und  ebenso  vindicirte  man  dem 
aus  sechs  iambischen  Versfüssen  bestehenden  Trimetron  eine  drei- 
fache Basis,  wobei  je  zwei  auf  einander  folgende  iambischen 
Versfüsse  als  eine  ,, Basis"  gerechnet  wurde.  Bei  jeder  dieser 
verschiedenartigen  ,, Basen"  der  Verse  wurde  beim  Taktiren  der 
Fuss  einmal  niedergesetzt,  um  wieder  in  die  Höhe  gehoben  zu 
werden  • ). 

AVeiter  lehrt  Aristoxenus: 

,,Der  einfache  Takt  hat  nur  zwei  Chronoi  podikoi,  einen 
Aufschlag  und  einen  Niederschlag  [oder  umgekehrt]".  Eben- 
so hat,  wie  aus  den  lateinischen  und  griechischen  Metrikern 
hervorgeht,  der  aus  zwei  Versfüssen  zusannneiigesetzto 
Takt  stets  nur  zwei  Chronoi  [)odikoi:  der  eine  der  beiden 
combinirten  Versfüsse  gilt  als  schwerer,  der  andere  als 
leichter  Takttheil. 

,,Alle  grösseren  zusannnengesetzte  Takte  haben  mehr  als 
zwei  Semeia,  di«*  dn-ifüssigen  Takte  haben  drei,  die  vier- 


1)  Frülu-n*  Darst»'llun};en  der  jrrircliischeii  Rhythmik  und  5I«'trik  wie 
die  HcniianirsclH«  und  RfM'rk'sch«'  thrilti-n  mit  dvm  enjjlischcn  I*hilnlo;ri«a 
Bcnth'v  drn  Irrthuiii.  <laN*<  die  Alten  untrr  „Arxis"  den  Hchweren,  unter 
„TlK'<*is"  di-n  kMcliti'ii  Takttheil  v«'rstan«l('n  hätten.  Bis  zum  .Fahro 
1867  —  6H.  wo  di«*  R(tssl)ai  li -WestpharNi-he  3Iotrik  der  Griechen  in  der 
verbesserten  zweiten  Auflaj^e  ersehieu.  theilten  alle  deutschen  Philoloj^eu 
die  Bentley'sehe  -Vurfassuu}.'.  Bie  Musiker  tlajfojjen  dürfen  sieh  rühmen, 
dass  sie  »he  Termini  ...\rsis"  und  ..The'^is  *  ntet»  in  der  Bedeutung  der 
griechischen  Theoretiker  gebraucht  halten. 
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füssi^en  liabeu  vier  Soiiu'in".     Aus  so  viel  Vorsfüsseii  der 
zusainmengost't/t«'  Takt   gebildet   ist,    aus   so  viel  Semeia 
bi'stelit  er.    Jed<M'  Verstuss  des  Kolons  wird  beim  Taktiren 
als  Senieion  auf'getasst. 
Im  Allgemeinen  sagt  Aristoxenus: 

,,I)ass  ein  Takt  mehr  als  zwei  Semeia  bat,  davon  liegt  in 
dem  Umfange  des  Taktes  der  Cirund.     Denn  die  kleineren 
unter  den  Takten  sind  in  ihrer  Ausdehnung  aurh  bei  blos 
zwei  Semeia  leieht  zu  überselianen.  Mit  d«'n  grossen  Takten 
aber  verhält  es  sieh  anders,  denn  bei  ihrem  für  uns  nicht 
leieht  zu  4*rfassenden  Umfange   bedürfen  wir  hier  mehrerer 
Semeia,   damit   in   mehr  Theile  getheilt  der   Umfang  des 
ganzen  Taktes  übersiehtlielier  werde." 
Erst  H.  Weil  hat  erkannt,  dass  Aristoxenus  bei  den  , »grossen 
Takten*'    die    aus    mehreren    Versfüssen    zusammengesetzten  im 
Auge  hat,    was  der   früherfu   Interpretation  Hossbach-Westphars 
entgangen  war. 

Dann  fahrt  Aristoxi-nus  fort: 

,, Weshalb  aber  die  Scnu'ia,  drren  drr  Takt  seim-m  Wesen 
naeh  benöthigt  ist,  der  Zahl  nach  nicht  mehr  als  vier  sind, 
wird  später  gezeigt  werden." 
Aristoxenus  nieint,  da  auch  die  Kola  von   fünf  und  sechs 
V<'rsfüssen    als   zusannn<'ng<'setzte   Takte   aufgefasst    werden,  so 
müsste   man   doch   auch  Takte  von  fünf  und  sechs  Semeia  an- 
nehmen.   Solche  Takte  mit  mehr  als  vier  Semeia  würden  freilich 
von  der  Theorie  statuirt,  aber  die  Praxis  des  Taktirens  würde 
durch   ein  Markiren    von   fünf  oder  von  sechs  Semeia  die  Aus- 
führenden eher  in  Verwirrung  gesetzt,  als  ihnen  das  Takthalten 
erleichtert  haben. 

Clironoi  Rhythmopoilas  idioi. 

Nebcnbe wcguugen  des  Taktirens. 

Nachdem  Aristoxenus  die  kurze  xVngabe  geniacht,  dass  ein 
Takt  nicht  mehr  als  blos  vier  Takttheile  hab<',  fahrt  er  fort: 

Durch  diese  Worte  darf  man  sieh  aber  nicht  zu  der 
irrigen  Meinung  verleiten  lassen,  als  ob  ein  Takt  nicht  in 
eine  grössere  Anzahl  von  Theih'u  als  vi<'r  zerfalle.  Viel- 
mehr zerfallen  einige  Takte  in  das  Dopj)elte  der  genannten 
Zahl,  ja  in  ihr  Vielfaches.  .\ber  nicht  an  sieh  zerfallen 
sie  in  eine  grössere  Anzahl  von  Abschnitt<'n,  sondern  die 
Khythmopoeie  ist  es,  die  sie  derartig  zu  zerlegen  heisst. 
Die  Vorstellung  hat  nämlich  aus  einander  zu  halten: 

einerseits  di»-  das  Wesen  des  Taktes  wahreiuh'U  Semeia 

{d'w  sogiMiannten  Chronoi  podikoi), 
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andrrn -I  it>         durch  die  HlivtliiiK  iMH-ii«  bcwiiktiii  Zer- 
tlM'ilun^i'U  (^^viiannt  Clironoi  Kli\ tliiiioj)(»iias  idioii. 
Und  dem  Gt'.sag;teii    i>t    liiiuiizufü^fii,    dass  die  Simiumu 
(Clironoi  podikoi)  eines  jiden  Takte»,  überall  wo  er  vor- 
kommt, dieselbeu  bleiben,  mowoIiI  der  ZaIiI  aIk  aucli  ihrer 
(Tröxse  nach,  da»M  dagegen  die  aus  der  R1)ythmo|ioeie  her- 
vorgelM'iidcu  Zert]ieilun<;(>n  (die  Clironot  Rhytlnnopoiia.s  idioi) 
eine  reielu^  Mainiijrfalti^kcit  «^oHtatten. 
llier/u  p'linrt  als  Parallolsfidh': 

Jt'di  r  Takt,  avi-IcIht  zt-rtallt  wird,  wird  fzu^loitli]  in  eine 
<Xriissvrf  und  ein»*  klrincr»'  Zalil  von  Tlu'iU'n  /.«'rtallt. 
Di*'  ;xrn>>t"»f  Zalil  \oii  Tlu'ürn  sind  die  f  hronf>i  lilivrlmio- 
poiius  idioi:  die  kleinere  Zahl  \  »<u  Tln-iUni  sind  die  ("hronoi  ]>odik»»i, 
denn  es  <^ii'bt  iu  einem  Takte  liöehstens  vier  Chronoi  podlkoi, 
aber  die  Zahl  der  Chrono!  Rhythino|>oiiaH  idioi  kann  da»  Dop^xdte 
oder  da»  Vielfadie  der  Zahl  vier  betragen.  Von  Interesse  ist 
hier  besonders  die  Mlttheilnug,  dass  ehi  jeder  Takt  seugleieh  iu 
beide  Arten  von  Takttlieilen  sserföllt. 

Aueli  nneli  aUR  innigen  anderen  Strllm  der  AristfiNeniscIieii 
Rhythmik  ^elit  liervor,  dass  ein  Takt  lieini  Dirigiren  nicht  hlos 
nach  seinen  Chroiioi  |»o»likoi.  sondern  aueli  naeli  seinem  Clironoi 
Kltytlnnopoiias  idioi  inarkirt  \sird.  In  ficr  ninflcnu  n  Mnsik  nnisscn 
Inin»  I)iri;jri>'<'n  die  den  Clironoi  imdikoi  »  iit^jaHHlKiiden  llau]»t- 
liewe^j^nnp'n  des  Taktirens  ausnalnuslos  tm  jedes  Musikstiak  an- 
gegeben werden.  Nebenbewegungen  .sind  nur  bei  grösseren  zu- 
iiammtM  Ige  setzten  Takten  und  auch  bei  diesen  nur  ttlr  eine  im 
langsamen  Tempo  vorzutragende  Musik  noth wendig:  Agh  Berlioz 
Instrumentallelire,  deutsch  von  A.  DoHTel  K  251).  Da  in  der 
grieehtschen  Musik  „ein  jeder  Takt,  der  zertvillt  wird,  neb<'n  den 
Chronoi  podik«»!  nu  Ii  in  Cbnmoi  KbytlniiniHiii,!-  idioi  zerfallt  wird.'' 
so  taum  wohl  das  Tempo  der  griechisclieu  MuKik  durelig-iingig  ein 
Innprsanieres  <:^ewesen  sein  als  in  d«M*  modernen,  wo  die  Zertallunir  in 
gröss<M*e  Taktabsclinirtf  y.wnr  stets  iiotliwendii:-  ist.  die  Zcrtiillim.; 
in  kliiuere  aber  nur  (liiin.  \\  i  nn  du»  Tempo  ein  langsame.s,  nicht 
ab»'r  wenn  es  ein  g<*.>t  hu  iii(it  >  ist. 

Auch  in  der  modernen  Musik  häji'jt  das  Vertainen  di-s  Diri- 
genten im  Markiren  der  Nebenbewegungen  des  Takttrena  vielfach 
von  der  rhythmischen  Beachaffenheit  des  Musikstückes  oder  (nach 
Antikem  Ausdrucke)  von  der  Beschaffenheit  der  Rhythmopoeie  ab. 
Ebenso  —  dies  scheint  aus  den  fragmentarischen  Angaben  des 
Aristoxenus  lin  s  orzugehen  —  scheint  in  der  I^Fusik  der  Crieclien 
nur  bezüglich  der  Clironoi  podikoi  das  Verfahren  des  Dirigenten 
stets  dasselbe  gewesen  zu  sein:  dieser  oder  jener  zusammenge- 
setzte Tnkt  enthält  stets  so  und  so  viele  Chronoi  ]>ndikoi,  eiuj'u 
jeden   von   einer   »tvtn  constautcn  Anzahl  von  Chrouoi  protoL 
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Bezüglich  dfr  ATixnlil  und  r  jedesmalig'on  Grösse  der  Clironoi  Khytli- 
■mnponn<?  idioi  alxT  Nclieiiit  das  Verfahren  des  Diri'i^'PiitiMi  kriii  rnn 
staitte»  g-fwt'seu  zu  sein.  Einr  Stolle  der  Aristoxt-iiisrluMi  rliiuik, 
-welche  vom  VerhältuisH  der  beiden  Artan  von  Takttheilen  zu  einander 
redet  äbaj,  hat  bisher  eine  befriedigende  Erklärung  noch  nicht 
ünden  kfinnen.  Doch  lAmt  steh  über  AbsaIiI  nnd  Gi*Q88e  der  Chronoi 
EhythniopoiiaB  idioi  im  Allgemeinen  etwa  Folgi>nde8  erschliewen. 

Da  die  AnzaU  der  Chronoi  podikoi  eines  Taktes  kleiner  ist 
ab  die  der  Chronoi  Rliytbmopoiias  idioi,  so  müssen  die  ersteren 
je  einen  grösseren  Umfang  als  die  let/.teren  gehabt  haben. 

Besteht  der  zusammengesetzte  Takt  ans  daktyhsehen  Vers* 
füssen,  dann  ist  jeder  Clironos  podikos  diosrs  Tnktes  ein  vior- 
•/i'ir;«j-i'r.  Die  Chronoi  Khytliinojtoiias  idini  d('ss«'ll)<'ii ,  da  sie  die 
<iop[iclte  oder  vielfache  Auxald  der  Chronoi  ]»üdikoi  haben,  müssen 
kleiner  als  der  vierzeitige  Clironos  podikos  gewesen  sein.  Die 
daktylische  Tetrapodie  von  vier  Chronoi  podikoi  muss  mindestens 
acht  Chronoi  fihythmopoiias  idioi  gebäht  liahen.  Danach  würde 
flieh  Folgendes  herausstellen.  In  der  daktylischen  Tetrapodie 
bfldet  jeder  der  vier  daktylischen  YersfuSBe  einen  Chronos  podikos. 
Ein  jeder  daktylische  Versftiss  hat,  an  sich  betrachtet,  eine  zwei- 
seitige Thesis  und  eine  ebenfalls  sweixeitige  Arsis.  So  würde 
«in  jeder  der  beiden  Takttheile  des  einzehien  Daktylus  in  der 
daktylischen  Tetrapodie  d.  i.  dem  aus  vier  Daktylen  combinirten 
vierfüssigen  Takte,  als  <  in  (  liionos  KhytlnTinpoüas  idios  taktirt 
werden.  Die  daktyli.sche  Tetrapodie,  als  l  iuln  itlii  lier  Takt  '^-r- 
fasst,  würde  vier  Chronoi  podikoi  hali.ii,  welchen  sich  acht 
Chronoi  Rhytlanopoiia^  idioi  unterordnen  würden. 

Besteht  der  ausaminenge4iet%te  Takt  aus  trochäischen,  ahto 
dreiseitigen  Versfössen,  so  muss  ein  jeder  seiner  Chronoi  Rhythmo« 
poüfts  idioi  einen  geringeren  Umfang  als  den  des  dreiseitigen  Vers- 
fusses  geliabt  haben.  Nehmen  wir  an,  die  letzteren  seien,  analog  dem 
nus  Daktylen  zusammen^'^esetzten  Takte,  mit  dem  schweren  und 
leichten  Takttheile  des  einzelnen  Trochflns  identisch,  so  würden 
die  Chronoi  Rhythmopoiias  idioi  des  aus  Trochäen  combinirten 
Takte'<  theils  einen  zweizeitigen,  thcils  einen  eiiizeitigen  TJmfang 
gehabt  liaben.  Mog-iii  herweise  konnte  der  I  >i!  ii2"ent  di  Clironoie 
Rhythmopoiias  idioi  in  dieser  xVri  takriren.  Jirtjuemer  aber  Mar 
es  ihm  und  den  Ausführenden  jednilalK ,  wenn  die  Chronoi 
Bhythmopoiias  idioi  des  aus  Trochäen  combinirten  Taktes  unter 
Siek  gleidi  gross  waren.  In  diesem  Falle  markirte  der  Dirigirende 
einen  jeden  der  drei  im  Trochlus  enthaltenen  Chronoi  protoi  als 
einen  Chronos  Bhythmopoiias  idios. 

üeber  das  Verfahren  des  Dirigenten  bei  Takt-Combinationen 
mm  fQnlkeitigen  und  sechszeitigen  VersfÜssen  werden  wir  unten 
ma  sprechen  Gelegenheit  haben. 
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DafW  in  der  Tliat  der  Dirigirendc  beim  J^farkiren  der  Takt- 
nbselinitto  soine  Taktirscliliif^o  aueli  nach  dein  Abzählen  der  Chro- 
noi  protni  hestinnnte,  geht  aus  einer  Stclh»  des  zur  Zeit  des  Donii- 
tiamis  li'hciuien  Rhetors  Fabiii«  (^iiintiliaiin^^  licrvor,  in  wcIcIht  dieser 
von  iU'iu,  was  man  in  dem  Vortrage  des  Ixedneis  iiliytlnnuhi  nannte, 
im  Vorjrloielie  7.\\  dem  Rhytlnniis  der  Musik  redet.  Kr  sagt  iusi. 
9,  4,  von  dem  Vertaliren  der  autikenMuHikdirigenten:  ,.Peduni  et 
digitorum  ictii  intervana  signant  qnibusdam  notia  atque  ae»tinmiit, 
quot  breve»  illud  spatium  habeat;  inde  tetrasemoi,  pentaBemoi» 
deincepR  longiores  fiunt  percussiones,  nam  semeion  tempus 
nnnm  est." 

«»Dnrcli  Treten  mit  den  Ffisfien  und  ScLlagen  mit  den 
FinfriM  ii  inarkiren  sie  die  Zeitgrössen  mit  bestimmten  Zeielien 
und  gebi'n  an,  Avie  viel  Chronoi  protoi  eine  soldie  Zeit- 
grösse   betrügt.     So   konnnen   vierzeitige,   fünfzeitige  und 
noch   längere  Taktirsehh'irrc   5^nm    Vorscliein.*'     Dann  fügt 
(^uintihan  zur  Erkhlriuig  der  von  ihm  gebrauchten  Termini 
teehniei  „tetrasemoi'*  und  ,.]ientasemoi"  noeh  die  Bemerkung 
hinzu,    ,,denn  seuieiun  hideulet  die  Kinzeirigkeit".    In  der 
l'eriodt'   des   Kaisers  Domitianus  war    nandicli  gegenüber 
dem  Sprachgebrauche  des  Aristoxeniu  für  Chronos  protoa 
der  TerminuÄ  „semeion"  üblich  geworden,  ein  Tenninuii> 
welcher  auch  in  der  Rhytlimik  des  Aristidcs,  eines  Frei* 
gelassenen  desselben  Quintiiianus,  vorkommt. 
In  welcher  Weise   sich   die  alten    Musik -Dirigenten  beim 
Dirigiren  entweder  d<'s  Tretens  mit  den  Füssen  oder  des  Auf-  und 
Niedersehlagens  mit  den  Händen  bedienten,  lässi  sich  nicht  mehr 
ermitteln.    Es  würde  eine  blosse  Vermuthung  sein,  wenn  wir  sagen 
wnllton,  dass  die  Chronoi  podikoi  auf  die  eine  Weise,  die  riirnno} 
Hliytinnopoiias  idioi  auf  die  andere  Weise  vom  Dirigenten  markirt 
wurden.    (^)uintilian  f^clieint  in  jener  Stelle  die  vierzeitigeu  und 
lüufzeitigen  Chronoi  pudikoi  int  Auge  zu  haijcu. 


Die  Tier  einfachen  Takte. 

Drei  rhythmische  Verhältnisse  sind  es,  welche  Aristoxenua 
statuirt: 

]  )  Das  gerade  Verhältiiiss: 

2)  das  Verhältniss  des  zweilaclien : 

3)  das  Verhältniss  des  andertluilbiaelien. 

Wenn  innerhalb  einer  Zeitgrö«!se,  welclie  \  ersehieden  ae- 
eentuirte  Zeitnioniente  in  sieli  entliiilt,  das  Vcriciltniss  1:1,  1:2, 
2:3,  also  eins  der  Verlialtnissi' ^  welelio  uuser^  r  messenden  An- 
Hchauung  am  nächsten  liegt,  »ich  ergiebt,   dami  lüsst  sieh  eine 
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Rolrlie  Zcitgrössc,  (oder  vielTiiclir  flnipjjc  von  Zeitgrössen,)  unsereni 
rhythmischen  Gefühle  am  leichtoten  fnsslieh  machen. 

Daher  steheti  zunächst  die  cini-u  licu  oder  nnznsammengesctztcn 
Takte,  deren  die  musische  Kunst  der  Griechen  sich  bedient,  in 
einem  der  drei  geiiauuten  Verhilltnisse.  Der  eine  t^uoticnt  der 
Vcrimltuisszahl  wird  durch  den  schwachen,  der  andere  durch  den 
Atarkftn  Takttheil  reprisentirt.  Ariatoxcnxu  benennt  die  drei  Ver- 
liftUnime  g^radeau  nach  den  einfachen  Takten  oder  VersfüsRen, 
m  welchen  ein  jedes  derselben  sich  manifestirt. 

Das  VerhältnisB  1 : 1  (Verhältnis«  des  Geraden)  nennt 
Aristoxeniis  das  daktylische:  iui  Daktylus  oder  dem  ♦geraden 
Takte  sind  die  beiden  Takttheile  von  gleicher  Grösse,  sie 
sind  beide  zweizeitig. 

Das  Verhältniss  1:2  (Verhältniss  des  Zweifachen)  nennt 
Aristoxenus  das  innibi'jche:  im  Tanibns  ,» —  oder  dem  zwei- 
zeitig ungeraden  Takte  ist  der  eine  Takttlicil  dopjiclt  ho  gross, 
wie  der  andere:   der  eine  einzeilig,  der  andere  zwüizi'itig. 

Da«  Verhältniss  2:3  (Verhältniss  des  Anderthalbfachen) 
nennt  Aristoxenns  das  paeonische:  im  Paeon  —  k*  —  oder 
dem  funfseitig- ungeraden  Takte  ist  der  eine  Takttheil  das 
anderthalbfache  des  amlwen:  der  eine  dreizeitig,  der  andere 
zweizeitig.  Dieser  fnnfzeitige  oder  paeonische  Takt  ist  der 
modernen  Musik  ft%md,  während  er  in  der  griechischen 
hftnfig  gonng  angewandt  wurde. 

An'i'^er  diesen  drei  Verstnssen  oder  einfachen  Takten, 
durch  welche  die  drei  rhytlmiisc  lien  Verhältnisse  in  der  ein- 
laclisteu  \\'«ise  repijisentirt  werden,  gab  es  in  der  grie- 
chischen ^lusik  nocii  einen  vierten  cintacheu  Takt,  der  zwar 
nicht  in  der  modernen  Metrik  einen  unmittelbaren  einfachen 
Ausdruck  findet»  wohl  aber  in  der  modernen  Musik  liftufig 
genug  vorkommt,  wenn  auch  in  der  bisherigen  Theorie 
noch  keine  allgemeine  Anerkennung  gefunden  hat.  Dies 
ist  der  sechszeitige  lonicus  ^  -—  — ,  in  welchem  der  eine 
Takttheil  aus  zwei  einzeitigen  Kurzen,  der  andere  aus  zwei 
zweizeitigen  Längen  besteht,  der  eine  Takttheil  also  einen 
zweizeitigen,  der  andere  einen  vierzeitigen  T^infani;-.  der 
eine  also  den  doppelten  1  intang  des  anderen  Init.  Hier  wird 
sich  wiederum  das  Veili.iltni>s  \:2  ergeben,  das  UHUiliche, 
wie  in  dem  dreizeitigea  iauibisciien  Takte.  Zwei  Versfüsse 
siud  &Uo  dem  iambischen  Taktverhältnis8e  gemeinsam:  der 
dreizeitige  lambus,  von  welchem  der  Name  iambisches  Ver- 
hAltniss  entlehnt  ist,  und  der  sechszeitige  lonicus. 

In  jedem  Takte  kann  sowohl  der  starke  Takttheil,  wie 
der  sehwache  Takttheil  den  Anfang  bilden,  daher  werden 
für  jeden  einfachen  Takt  zwei  antithetische  Formen  (so 
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nennt  sie  Ari.stox»'nns )  initciscliirdfn :  (Wc  mit  (h'r  Tlicsis 
und  dit'  mit  der  Arsis  nnlautcndc  Taktl'onn.  Wir  dürt'i'ti 
die  crHt^re  alü  den  absteigenden,  dii>  letsttm*  al»  den  an- 
Btcigcndfii  Takt  bes&eiclinen.  Weim  AristoxeuiiH  im  All- 
gpioeinon  von  einer  TaktgroM»(e  redet,  dann  ]»flegt  er  fai«t 
«tet«  an  erster  Stelle  die  nnsti  igende,  /\m  itt  r  die  ab- 
«teigeiidc  Fonn  m  nennen.  In  der  ]»rnkti.schen  Verwendun«^ 
liat  ein  Takt,  wenn  er  mit  der  TliesiM  beginnt,  den  Cha- 
rakter <^n'tsserer  Kulie:  wenn  er  mit  der  Arsls  liei^innt,  den 
(  liaraUter  i:T(V'>^cn'r  liewe^un'r.  So  lesen  wir  in  der 
Jvli\ tliiiiik  dl  s  Aiistides,  der  dies  ohne  Zweifel  dem  Aristo- 
xenus  iMitU  lint.  (ieuaii  -:n  ist  der  1 'ntt-rscliied,  Mtdeher  sich 
aus  Ton  und  luhah  <\r^  poetiselien  Textes  bezüj^licli  dvr 
bier  angewandten  abst(Mg:eiiden  und  annteigendetn  Kliytlnnen 
ergiebt. 

Sowohl  in  der  absteigenden,  wie  in  der  ansteigenden 
Form  hat  ein  und  dernelbe  Takt  vei*«chicdcne  Scliemata. 
Dieser  selion  liei  Aristoxenu»  vorkommende  Ausdruck  be- 
zeielinet  die  dureli  die  verscbiedeiiarti':^<'n  Zeiten  der 
Kliythnir>|ineie  bedinf;"ten  S\ Ihent'onnen  des  \'cj-stiisses.  Die 
zwi'i/eit ii:e  rlivthnusehe  (Jri'iss«»  knnn  nämhch  je  nach  tle:ii 
Knne>seii  ile^  I  »irlitei-  ( '.niijjonisteii  riuweder  eine  eiiitai  lie 
oder  eine  zusammen^eserzte  Zeit  der  K\ thinopoeie  -ein, 
d.  i.  sie  kann  durch  eine  iJinjje,  oder  durch  eine  Do|n»el- 
kürze  dargestellt  werden.  Die  alten  Metriker  nennen  jenes 
die  Contraction  zweier  Küneen  sur  I^nge,  dieses  die  Auf- 
losung einer  Lfinge  in  die  Po|»i»elkur»e.  Auch  die  Ver- 
sc1iiedi>nnrtigkeit  de»  ScheinnK  giebt  dem  Takte  einen  ver- 
seliiedenartipn  Charakter.  Die  Auflösungen  lassen  den 
Versfuss  als  bewe','-t<'r,  die  Zusanmu-n/iebunf^en  als  ruhiger 
erscheinen:  durel»  Mischunp^  von  Auf'hisnnj:^  und  Zusnmmen- 
zielmn;;  erhalt  der  Versfuss.  wie  Aristides  sai;t,  einen  mitt- 
leren maasshalti^eii  (  liarakter.  Auch  dieses  K  uu-fiuittel  di'r 
Antiösun;:;^  und  Ziisunimi>n/.iehiing  ist  in  den  [»oetischen 
Texten  sichtlich  mit  eutschiedenem  Hewusstsein  von  Seiten 
der  Künstler  angewandt. 

1.  Der  vierzeitige  Takt, 
a)  absteigende  Taktr<»rni. 
Die  verschiedenen  Schemata  iiabeu  folgende  Benennungen: 

^  absteigender  Daktylus. 

Th.  A. 

j.     —    absteigender  bpondeiui. 

w  absteigender  Froceleusmaticus. 
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b)  aaste  irrende  Taktforro. 


V  w  AiiapucHt. 

—    -L    ansteigeuder  Bpondcus. 

A«  Tlk 


sjKj        ansteigender  Proceleusmaticns. 

A.  Tk 

—    Z  V  ansteigender  Daktylus. 


Der  abstt'i^i'ude  Pro^eleusmaticus  wird  äusserst  sflton,  etwas 
häufiger  der  ansteigende  Proceleusmaticus  angewandt. 


Der  absteigende  lambus  — »  welcher  den  rhythmischen 
Ictus  auf  der  Kürsse  hat,  ist  als  eine  durch  Contraction  aus  dem 
Tribrachys  entstandene  Taktfbrm  amsuselien:  contrahirt  sind  nftm- 
lieh  die  beiden  let/.ten  Chronoi  protoi  d(>H  drei/citigen  Taktes  zu 
einer  T.;hi^r<"-  Den  Früheren  war  das  Vorhandensein  dieses  grie- 
chiscluii  Verstusses  tinbekannt.  Rudolf  Wcstplial  hat  ihn  aus 
den  Kesten  der  griechischen  Instrumentahniisik  nachgewiesen 
und  sein  Vorkommen  auch  tiir  die  Vocalmusik  wahrscheinlich 
gemacht. 

Was  die  Gebrauchs  und  Cliarakt»  r\  iTschicdenheit  zw  isi  ln  n 
vierzeitigeni  und  drcizriti^eni  Takte  l)t'tritt"t,  so  war  iiacli  der 
Angabe  des  Aristides  der  vierseitige  dir  luhi^erc,  der  dreizeilige 

der  erregtere,  weshalb  dieser  bei  den  Alten,  gerade  wie  bei  uns^ 
Yorsnigsweise  als  Tansrhythmus  angewandt  wurde.  Daher  wurde 
synonym  für  Trochaeus  auch  der  Ausdruck  Choreus,  d.  i.  Tanz- 
takt, gebraucht,  während  das  Wort  Trochaeus  so  viel  wie  ESltakt, 
Lanftakt  bedeutet. 


2.  D«r  dreizeitig«  Takt, 
a)  absteigende  Taktform. 


j.  Trochaeus. 

w  w  V/  Tribrachvs. 

^  —  absteigender  lambuä. 


b)  ansteigende  Taktform. 

V  JL  (ansteigender)  lambus. 
v/w  w  ansteigender  Tribrachys. 


JL 


3.  Der  sechtzeitige  Takt 

a)  ahntcigcnde  Taktform. 
—  absteigender  Molossus. 

V  absteigender  lonicus  a  majore. 

V  —  Choriambus. 
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b)  ansteigende  Taktform. 

«-    JL  —  anstei^oiiHor  Mnlossii.s. 

V  V      —  ansteigciuii*r  lomcu-s  a  minore. 

Die  auBflerdem  noch  möglichen  Schemata  des  sechsseitigen 

Taktes  diirfVn  wir  übergehen.  Audi  dieser  Takt  Imt  n.icli  der 
Au^^assung  der  Alten  nur  zwei  Takttheile:  eine  vierzeitige  Thesis 
nnd  eine  zweizeitige  Arsis,  oder  inngekchrt.  Den  Namen  lonicus 
lint  der  Takt  erst  in  der  Zeit  nach  Aristoxonus  erhalten,  als  der 
unter  PtoleinäTis  Plnladeljilms  lebende  Dichter  Sntade«  den  sechs- 
zeitigen Takt  für  .seine  im  ionischen  Dialekte  gescliriclx'iicn 
Diehtnngen  ^vahlt(^  Früher  sclicinr  drv  Takt  den  Namen  ,,Buk- 
cheios",  d.  i.  Bakchos-Takt,  •^cluiirt  /u  haben.  Die  schwärme- 
rischen Qior^t  .sauge  zu  Ehren  des  Bakchos  scheinen  am  frühesten 
in  diesem  Rhythmus  gehalten  worden  su  sein.  Auch  wo  ihn  das 
Choriied  der  Tragödie  anwendet,  lässt  sich  der  enthusiastische 
Charakter  nicht  verkennen. 

4.  Der  fDnfzeitige  TaKti 

a)  absteigende  Taktform. 

Der  Takt  besteht  aus  einem  Trochaeus  mit  hinzugefügter 
Lftnge.  _f.  v  —   absteigender  Creticus. 

t  w  w  —  vierter  Paeon. 
-L  ^  \j  \^  erster  Paeon. 
J  w  w  w  w  absteigender  Pentabrachys. 
—  V  Bacchius. 

b)  ansteiprende  Taktlurui. 

—  j.    ansteigender  Creticus. 
www        ansteigender  vierter  Paeon, 
u      V  w  ansteigender  Pentabrachys. 

—  w  ^  V/  ansteigender  erster  Paeon. 

Gedichte  im  fünfzeitigen  Takte  sind  seiteuer,  als  die  in  den 
Übrigen  Versmaassen,  daher  sind  wir  weniger  darüber  unterrichtet. 
Aristides  legt  dem  Takte  einen  enthusiastischen  Charakter  beL 


üebertleht  der  elnfMlieB  Takte. 

In  absteigender  Form  stellen  sich  die  vier  einfachen  Takte 
der  Griechen  der  nmdemen  Anschauung  je  nach  unserer  Auf- 
fassung  des  Chronos  protos  als  eines  Sechsaehntels,  oder  als  eines 
Achtels,  oder  als  eines  Viertels  folgendermaassen  dar: 
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4 

l« 

4 

K 


0    S  € 


i  i  d  4 


Hj  J  J  J  I 

2.  Der  dreizeitige  (trochaeische)  Takt. 


d.  Der  sechflzeiti^o  (ionische)  Takt. 


s 

i' 


3 
4 


t 


1! 


rr  rr  rr 


4.   l>fcr  iüni/eit  ige  (paeoniscUe)  Takt. 


M  J  J  J  j  J 


Dem  8echBZ6itig(Mi  Takte  müssen  wir  dieselbe  Vonseichuung^ 
-wie  dem  dreizeitigen  geben ^  der  Unterschied  besteht  darin,  dass 

—  in  der  modernen  Musik  ist  dies  freilich  nicht  sofort  zu 
bemerken  —  die  drei  {gleichen  Zeitwcrtiie  des  dreiseitigen 
Taktes  als  Chronoi  protoi  untheilbar  sind,  die  des  sechszeitigeu 
^ionischen  ^  Taktes  (la;^eji:en  als  zweizeitigc  Grössen  sind  je  in 
zwei  Chronoi  protoi  tlifilli.ir. 

Nach  einer  zwar  iiiclit  hei  Aristoxenus,  wolil  aber  bei  tU'u 
■alten  Metrikein  vorktimnieuden  Classification  zerfallen  die  vier 
•einfachen  Takte  od(T  Vcrsfüssc  in  zwei  Kategorien,  für  die  wir 
Bezeichnung  primäre  und  socundftre  Takte  oder  Versfüsse  ge- 
brauchen dürfen.  Der  vier«  und  dreizeitige  sind  die  primftreu, 
der  fünf-  und  aechszeitige  die  sccundären*  Die  Metriker  fassen 
^ee  80  auf:  der  primäre  Takt  ist  unzusammengesetzf^  der  secun- 
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därc  iHt  zvatMmengeaotxty  zwar  nicht  asafiammengeHCtzt  im  Sinne 
di's  AriHtoxeniselion  zusaminengottetztcn  Taktes,  weh  her  in  der 
Combination  mehrerer  vollst än(ll<^er  Versfütise  boMteht,  nhvr  zu- 
HnmmengOKOtzt  aus  «miumii  vollständlj^cn  und  eiiuMii  imvollständigen 
primären  Versfussc:  der  seelis/citig^e  lonieiis  ans  einem  vier/eiti<^en 
Daktylus  und  einen«  zw<'izeiti^en  Takttheile  des  Daktylus,  der 
tuntzeitig-e  Paeon  aus  ein<Mn  drei/^'itij^en  Trucliacus  und  einem 
zwei/eiti^en  Takttheile  de>  Tkx  liaeus.  Mit  audi  rea  Worten: 
der  louicus  iHt  eine  unvollständige,  um  ihren  letzten  zweizt'itige.n 
Takttheil  verkürzte  daktyliKch«  Dipodie,  der  Faeon  ist  eine  un* 
vollständige,  um  ihren  letzten  einxeitigen  Takttheil  verkürzte 
trocliaeisehe  Dipodie, 

Daktylisehc  liipudie. 


—     U.     w  V 


louicus  d.  i.  verkürzte  daktyl.  Dipodie. 


_£.    U  U  — 


it  ^  J  • 

Trochaeischo  Dipudie. 

-S  IJ 

Paeon  d.  i.  verkiirÄte  trooh.  Dipodie. 


5 
8 


N  ! 


Genau  nach  dieRer  AuiTassuug  der  alten  Theoretiker  hat  un< 
bewiis»t  J.  S.  Bach  in  seiner  Kunnt  der  Fuge  ein  Thema  des 
daktylischen  lEUiythmus  (in  der  Achtel -Sehreibnng  des  Chronos 
protos)  in  <'in  Thema  des  ionischen  Khythmos  (in  der  ionischen 
Viertel>Schreibung  des  Chronos  protos)  umgeformt. 

Daktyliiiclie  If^ige  Nr.  I,  Comes: 


- 

m 

1  f  '^^1^5^ 

1  ß 

— 
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loniiiche  Fuge  Nr.  Xll,  Cornrn: 

4— 


1 


3^ 


Xacli  demsolbra  Principe  lässt  Bich  eine  trodiaeisclie  Fuge 
Bach'8  ohne  Weiteres  in  eine  Fuge  des  uns  sonst  nicht  gel&ufigen 
paeonischen  Rhythmus  verwandeku 


Wohlt.  Clav.  2,  11  Fuge  im  trochaeischen  Rhythmus: 


6-^ 


Dieselbe  Fuge  in  den  paeonischen  Kliythmus  umgeformt: 


In  der  Tlicuiu  Stiniiiic  >\ud  die  hier  aut  cinaudiT  tol^eadeii 
ffinfzeitigen  Verstü.s.se  [wir  haben  durch  Legato-Bogeu  ihre  Grenzen 
angegeben) 

ansteigender  vierter  Paeon  —  ansteigender  vierter  Paeon  — 
anste^nder  Pentabrachys  —  ansteigender  Pentabrachys; 

in  der  zweiten  Stimme  (welche  gleichzeitig  mit  dem  Comes  er* 

klingt)  sind  es  folgende  fünfzeitige  Versfüsse: 

ansteigender  erster  Paoon  —  ansteigender  erster  Paeon  — 
ansteigender  erster  Paeon  —  ansteigender  Creticus. 
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Unter  den  vom  Anonymus  übcrlietiTtcn  InstrumtMitahui'lodii'n 
findet  sicli  eine  einzige  im  jmeonisehen  Rhythmus,  §  101.  Hier 
ist  jedes  der  vier  zweitÜHsigen  Kohl  als  „zunammenge.setzter  zehu> 
zeitiger  Takt"  überliefert. 


— / — 

 1  Lj    ^    =  = 

^^^^^ — 

Hier  erselieinen  folgende  paeoniselie  Versfüsse  hinter  einander 
(die  Seehszehntel-Note  mit  darauf  folgender  8echbzehntel-Pau»c 
rechnen  wir  al«  zweizeitigen  Chrouosj; 
im  ersten  Kolon: 

absteigender  erster  Paeon  —  absteigender  Cretieus  — 
absteigender  erster  Paeon  —  absteigender  Cretieus; 
im  zweiten  Kolon: 

absteigender  erster  Paeon   —  absteigender  Cretieus  — 
•  .         absteigender  Pentabraehys  —  absteigender  vierter  Paeon. 

Wer  sieh  daran  maeht,  die  ganze  zweite  F-Dur  Fuge  des 
wohlt.  Clav,  aus  dem  j*',  Takte  in  den  '^^  Takt  umzusehreiben, 
der  hat  bereits  einen  guten  Anfang  geujaeht,  um  sieh  den 
paeonisehen  Rhytlnuus  der  (irieelien  völlig  ohrgereeht  zu  maehen: 
jene  schöne  Fuge  wird  im  paeonisehen  Rhythmus  kaum  minder 
8chön,  als  im  troehaeischen  sein,  und  bald  wird  man  sich  an  den 
uns  anseheinend  so  fremden  jiaeonisehen  Rhythmus  ebenso  gut, 
wie  an  den  daktylischen,  troehaeischen  und  ionischen  gewöhnt 
liaben. 


Uie  zusaniniengrcsetzten  Takte  im  Allgeuieiuen. 

Ein  vollständiges  (akatalektischesl  Kolon  —  von  dem  kata- 
lektisclii'U  wird  später  die  Rede  sein  —  ist  stt'ts  ein  bestinnntes 
Multiplum  von  Versfüssen.  ^iitliin  muss  der  zusannneiigesetztc 
Takt  rin  Vii'lfaches  d»'s  (>infachcii  Taktrs,  wi-lclu-r  sein  Bestand- 
theil  bildet,  betragen:  das  Product  aus  der  Anzahl  der  zum  zu- 
«ammengesetzten  Takte  vereinten  einfachen  Takte  und  die  Chronoi- 
protoi-Zahl  des  einfachen  Taktes  ergiebt  die  Chronoi-protoi-Zalil 
des  zusannnengesetzten  Taktes. 

Nach  diesem  Grundsätze  der  elementaren  Arithmetik  lehrt 
Aristoxenus: 


Die  zmammei^setztea  Takte  im  Allgemcinea.  gl 

Kill  jeder  in  der  Musik  verwendbare  ziusaniiiu-n^MM'Uto 
Takf,  fjiHs  er  vullständi":  ist.  iiuihm  «ich  ho  in  zwei  Zeit- 
abscliiiitte  verlegen  lasnen,  ilnsm  diese  in  einen»  der  drei  für 
die  einfachen  Takte  rorkomnienden  rliythiiiiNelien  Verliftlt- 
ninB«  Btehen,  entweder  in  dem  daktylificlien  VerliftltnisHe  (1:1), 
oder  in  dem  iambisclien  VerhAltnittcie  (1:2),  oder  in  dem 
imeonischen  Verliältnitwe  (2:3). 
So  weit  eine  Conipoüition  au»  rliytlimiseli  gleiclieti  Kola  be- 
steht,  nennt  er  dieselbe  eine  continnirliehe  Khythmopoeie,  a.  B, 

—  w   —   w   —  w   —  ^ 

—  W—  V/  —  ^ 

Dalier  kann  Aristoxeniu«  jenen  Stktz  tblgeudemiaavHen  in 
Worte  lii-ssen: 

Für  die  Takte,  vvelt  lu-  ;iiu  Ii  ciiic  (•«»ntinuirlielie  Kliyrlinio- 
]>oeie  zulassen,  giebt  es  drei  Taktaitm;  die  daktylische  im 
geraden  Verlmitnisse  (1:1),  die  ianibiselie  im  unj^eraden 
VerhältuisKe  (1:2),  die  jmeonisclie  in»  ungeraden  Verhttlt- 
nifwe  (2:3). 

Einmischung  von  katalektiuchen  Kola,  wenn  nicht  eine  Zeitr 
amigleichung  deraelben  mit  den  akatalektiHchen  Kola  »tattiindet, 
widerstrebt  der  ContinuitSt  der  Kliythmopoete.  Also  innd  es  nur 
vollständige,  keine  nn^'oHständigen  Kola,  welche  Aristoxenus  im 
Sinne  hat,  wenn  er  sagt,  ,, diese  Takte  verstatten  aueli  eine  eon- 
tinuirliche  Rhytlnnopoeie".  Denn  in  einer  nicht  eontinuirlichen 
Khvtlnnopneie,  wo  die  ( !]ei(  lihf'it  der  auf  einander  folgenden  Kola 
ciun  li  Kiiniiis(  Imiig  heterogener  Kola  unterbrochen  wird,  können 
dieselben  ja  »'bfiithlls  xnrkomTuen. 

Ks  liegt  auf  der  ilaiitl.  dass  jedes  vollstilndige  Kolon,  sofern 
es  als  zusammengesetzter  Takt  gefasst  wird,  sieh  in  zwei  Ab- 
Kchnitte  zerlegen  liUtit,  die  sich  ihrer  Chronoi-protoi-Zahl  nach 
entweder  wie  1:1,  oder  wie  1:2,  oder  wie  2:3  verhalten. 

Es  hat  z.  B.  die  trochaeisclie  Tetrapodie  3>4  =  12  Chronoi 
protoi,  sie  ist  ein  awolfxeitiger  Takt.  In  awei  gleiche  Theile  ge- 
theilt,  wird  die  swölfxeitige  Tetra|)odie  ans  xwet  sechsseitigen 
IMpodien  bestehen:   

z^vülfzeUig 

ha»»  Ariütoxenus  verlangt,  ein  jeder  zusammengesetzte  Takt 
«olle  in  zwei  Abschnitte  getheilt  werden,  könnte  wohl  aufiallen, 
wird  sich  aber  als  durchaus  berechtigt  erweisen,  so  wie  man  be- 
denkt, dass  Aristoxenus  nicht  mit  Verhältnissen  von  Kauromaassen, 
Ämbrot,  OMcbiebt»  d»r  tl»ik  I.  6 
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sondert!  von  Zoitinfiasson  zu  tliuu  Imt.  Da,s  Äugt*  wird  auch  bei 
oiiior  T]i(*i1ttTi<^  tU's  Hauincs  in  r  «•  i  ocUt  in  fünf  AhKclnutfc 
di»*  SyniiiKTrii'  sofort  ]i('rau<tin<leu.  Abor  d<Mn  Ohre  kann  eine 
Z<MrL'T«»sM'  zur  nnnnrtelhanu  Ansebauun«»:  mir  dann  jp^ebraelit 
rden,  wi  un  s'w  in  zwei  .Vbselniitte  sieli  zerlef^t,  von  denen  man 
olnic  lSebwieri«jkeit  ermessen  kann,  ob  der  eine  Abschnitt  dem 
anderen  gleieh,  oder  ob  er  da»  do|>|)e)te,  oder  da»  aiidertlialbfaclio 
den  anderen  Absclmittes  wt. 

Die  erfite  Bearbeitunj^  der  AriRtoxeuiitcbeu  Kbythmik  in  der 
Rossbaeh-Wefttpbal'selien  Metrik  der  Grieelien  »pracli  die  Ansieht 
ans,  dass  von  den  beiden  Abschnitten,  in  welelie  naeli  Aristoxenuft 
ein  jeder  Takt  i jedes  Kolon)  zerlej^t  wird,  der  eine  als  Thesis, 
der  andere  als  Arsis  zu  fa'^^en  sei.  Krst  Heinrich  Weil  cikaiinre, 
dass  die  beiden  von  Ari^t(l^<'uus  sfntnirten  Absclniitte  der  g^rosx  rcn 
Takte  bloss  eine  tiieoretische  Hcdciitiing  haben,  dass  die  Tlie>eii 
und  Arsen  des  znsannn<Mi;^esetzten  Taktes  virhiu  hr  innerlialb  eines 
jeden  der  theoretiscben  Abschnitte  ihren  Platz  haben  müssten. 
K»  sei  SS.  B.  die  daktyliftche  Tri[)odie  ein  auK  3.4^12  Clironoi 
protoi  beRtebender  Takt,  der  zunächiit  in  zwei  (theoretiKehe)  Ab- 
Hcbnitte  verfalle,  einen  acbtxeitigftn  und  einen  vierzeitigen ,  die 
Hieh  der  Oi'ÜHse  nach  wie  8:4  =  2:1  verhalten: 


Aber  mit  den  Takttheile»  der  Praxi««,  des  pnUctiscIien  Tak> 
tireuK,  verhalte  e»  Rieh  bei  der  daktylischen  Tripodie  ro,  6mh  ein 
jeder  ihrer  drei  VertiföMse  die  Bedeatung  eines  Takttheile»  von 
verschiedener  Schwere,  eine»  „Semeion**  habe: 


4  4  4  2.  «) 

8«m.         Sein.  Sem.  « 

Von  den  nach  daktyliHchein  Verhältnisse  i  1  :  1  )  zu  theilendett 
Takten,  den  Takten  der  «geraden  Taktart,  i»t  der  kleinste,  der 
vierJEeiti;r<'.  drr  i^nivstc  (\vr  scchszehnzeiti^e. 

Von  dt  II   nacli  ianihischein  Verhältnisse  vAi  tbeilendcii 

Takten,  den  Takten  «1er  /woitboilifr-unprera«l»ii  Taktart,  ist  der 
kleinste  di'r  dreizeiti^»*,  der  ^rt».sf»te  der  achtzelinzcilig^e. 

Von  den  nach  paeonischem  VerhftltniRtH;  (2 :  i{ )  zu  tbeilenden 
Takten,  den  Takten  der  fonftheili^- ungeraden  TaktArt,  ist  der* 
kleinste  der  fänfzeitige,  der  grösste  der  fündnndzwanzlgzeitigt». 

Die  kleinsten  Takte  einer  jeden  Taktart  sind  immer  die  ein-* 
fachen  Takte  oder  Versfusse,  die  grosseren  und  gr^ssten  die  sn- 
sammengesetzten. 


Digitized  by  Google 


Die  ziuaininengQ«Qtat6ii  Takte  im  Allgpemeineti.  ^ 

Nacli  dor  Aristoxoiiisrbrn  Dpfiiiition  imtcrsrlioidct  sich  der 
Tiny.usainin«ii^'(  tzt«'  Takt  von  drni  zusaTniii('ii;;('s('tzteii  Takt«  da- 
(Itircli,  dnsa  in  dein  zusjiiniueiigt'Hetzten  Taktt'  iiu'lirerc  (^klcincrc) 
Tnku^  c-ombinirt  sind,  in  dem  un^usamuiengesetzten  Takte  aber 
nicht. 

Der  uns  liandschriftliclt  überlieferte  Theil  der  Aristoxenischeii- 
Khythmik  schlieft  mit  dem  Anfange  der  Aafzfthliing  der  aucb 
für  continntrliche  Rhythmopoie  m  verwendenden  Takte.  Wir 
geben  für  diese  Takte  der  Kürze  weg-en  bloss  die  Ocsamintzahl 
ihrer  Chronoi  protoi  und  ihre  Gliedenug  in  die  zwei,  die  Taktart 
bestimmenden  Absclmitte  an. 


Die  Aristoxenitche  Sctia  der  Takte. 

1.  Der  «Ireizeitige  Takt, 
trochaeische  Monopodie:  ^^'^l^ 

2.  Der  vierseitige  Takt 
daktylische  Monopodie:       [  v^v 

Der  lunl/.eitige  Takt. 
paeonitK'he  Monopodie:  u  \j  \/\\/  \j 

4.  Der  8eoh«zeitige  Takt. 

a.  ionische  Monopodie;  "j—'^ 

b.  trochiU'jsi  he  Dipodie:  v  w  ^  i  ,  ^  « 

5.  Der  acbtzeitige  Takt, 
daktyliüohe  Dipodie:  -     ^  i  -  ^  ^-^ 

r».    Dt'v  ii«  uii/-eiti'5e  Takt, 
trochaeisehe  Tripodie:  —  ^  —  v  i  -  w 

7.  Der  zehnxeitige  Takt. 

paconische  Dipodie:    —  w  —  i  —  w  — 

paeonischer  Epibntns:  ""^ 
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H.    Der  zwölfzeitige  Takt. 
daktyliHche  Tripodie:    -v^^  —  uvI-wk/ 

trochaeiBche  Tetrapodie:  —  ^  1  —  ^ 
ionische  Dipodie:  —  —  v  vt  ■  «  ^ 

i).   Der  fiiufsehDzeitiye  Takt. 
paeoniBche  Tripodie:  "'^'"i^^'"^"^^ 

trochaeiflche  Pentapodie:  —  <^  — -  w  i  —  v^—  v 

10.  Der  «echsxehnzeit  ijje  Takt, 
daktylische  Tetrapodie:  -  v  w  —  ^  v  i  -  ^  w  —  \j  ^ 

11.  Der  achtstehnseitige  Talct. 
trochaeiache  Hexapodle:  —  ^  —  v  —  v  —  u  |  —  w^—  w 


ionische  i>H»(Klie:  — .  —  v^  —  i  


12.  Der  zwanziirxeitige  Takt. 
daktyliHche  Pentapodie:  — ww-ww— ww| 


13.    Der  fUnt un(l/.wau/.ij(/.eitige  Takt, 
paeonische  Pentapodie :  — «-^  w  —  —      |  —  w  —  —  ^ 


Diairesis  der  Takte* 

Durch  verschiedene  Diaireut»  unterwrlieiden  sich  gleich 
groMe  Takte  von  einmider,  wenn  die  gleiche  Taktgroaae 

in  ungh'ielie  Taktlheile  zorlc^rt  wird,  ungleich  «  iit weder 
sowolil  durch  iVw  Aii/.nhl,  wi(>  dureli  die  Grosite  der  Theile, 
oder  l)lo8s  durch  die  (irösse  der  Theile. 

Die  An/nhl  der  Takttlicile   betrügt  bei  dem  unzusnmTnen- 
gesetsten  Takte  steta  stwei,  bei  einem  xusammenge-fietaten  Takte 


DiaireiiB  der  Takte. 


«5 


f<ovi(>1,  wi(<  di«>  An/ahl  der  in  ilnii  combinirtdii  unxuBamineu- 
ge*HJty.t<'Ti  Takt«'  odrr  Vt^rsfüwjo  botrü«;'!. 

Von  den  dreizehn  verschiedenen  Takt;ri*Ö88en  haben  die  clr«-!', 
vier-,  fiinf-,  acht-,  nenn-,  sechszelnj-,  a;wuuzi^-,  fünfund'/.w.iii/ii;^- 
zeitige  je  Eine  Art  der  Dijire.sis,  die  sechs-,  zehn-,  zwölt-,  füni- 
zchn-,  nchtzehuxeitigc  je  verschieden«  Arten  der  Diairesis.  Nämlich: 

Der  «echKxeitige  Takt  wird 

a)  als  ungerader  einfacher  Takt  des  ionischen  Rhythinü^ 
(ionische  Mono|MMlip) 


Tb.  A. 


in  eine  vier/-«'iti;ri'  Thcsis  und  eine  zweizeitige  Arsis  ji^etheilt; 

h)  als  gi  rader  zweilüsbiger  Takt  de»  trochäischen  Rhythmus 
(trochaeischen  Dipodie) 

Tk.  A. 

serüüU  er  in  eine  dreiseitige  Thettis  und  eine  dreiseitige  Arsis. 

Der  zehn  zeitige  Takt  zerh'gt  sich 

a)  als  zweifiissiger  Takt  des  paeouischen  Hhytlimus  (paeo- 
nischeu  iJijiodie) 

—  —         —    yj  — 

16 


•  «  #  ^  •  •  #  d  0 


Th. 


in  eine  funficeitig«  Thesis  und  eine  tlänfseitige  Arsis; 
b)  als  Paeou  «pibatiia 


s 
s 


Th.      A.  Tb. 


zerfallt  nach  dem  bei  Aristides  erhaltenen  Berichte  in  vier  Takt- 
thcile,  eine  zweizeitigpe  Thejsi»,  eine  aweizeirige  Arsis,  eine  vierzeitige 
Thesis.  eine  zweizeitige  Arnis.  Er  ist  als  eine  Conibination  des 
vierz«'itigen  Dakfvlu^  nnd  des  sefhs'/ei tippen  Toniens  anzusehen: 
ein  jeder  der  zwei  Takrtheile.  die  in  jrdi-ni  ilcr  hcidcn  Versfüsse 
enthalten  sind,  gilt  nucli  in  dem  conibinirten  Takt»»  als  Takttheil. 
DiiH  letztere  ist  ubwcicliend  von  dem  sonst  tür  die  zu.sauiinen- 
gc«etzten  Takte  geltenden  Principe,  und  daher  heisst  dieser  Takt 
„cpibatns'S  d.  i.  der  „takfirte'*  in  enifdiatischer  Bedeutung. 
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Der  sw&Ifseitige  Takt  hat  eine  dreifache  Diairesis.  Denn 
a)  alB  dreitheilig  ungerader  (dreiföa^igcr)  Takt  de8  daktylischen 
Bhythimis  (daktylische  Tripodi«) 


4 


Th.           Th.  A. 

aieriallt  er  in  drei  \  in  zciti^r  Seiht  la; 

b)  als  gerader  zweilüs.sigei"  Takt  de.s  ionisciieii  Kliytimms 
(ionische  Dipodie) 


K  i 


Tb. 


zerftllt  er  in  zwei  «echtiaeidge  Semeia; 

c)  als  gerader  vicriusinger  des  trochacischen  Khytiimus 
(trochaeisehe  Tetrapodie) 


12    1   ^    PPf     JPf  ßj^ 

Id  j 

Th.         A.         Th.  A. 

zcrtiillt  er  in  vier  dreiseitige  Seuieia. 

Der  fünfzehn  »ei  tij^c  Takt  hat  eine  zweitache 
Diairesis.  Denn 

a)  als  dreitlieilig'üngerader  Takt  des  paeonischen  Khythmua 
(paeouisclic  Tripodie) 


1«   

Tb.  Th. 


seerßUlt  er  in  drei  fünfmtige  Semeia; 

h)  als  f'ünfthcilig^ungeradcr  Takt  de»  trochaei«ehen  Rh}thmnB 
(trocliacische  Pentapodie) 


zertaUt  er  in  fünf  drcizeitige  Semeia. 

Der  achtzehn  zeitige  Takt  iiat  eine  zweifache 

Diairesis.  Denn 

a)  als  dreitlieilig-ungcrader  Takt  den  ionischen  Khythmus 
(iouiHche  Tripodie) 


I u^'j  ii'ji:  tfzft/ 1 


^h.  Th.  A. 

zerlegt  er  sich  in  drei  sechszeitige  Semeia; 


Biairesif  der  TakCe. 


b)  nl»  dreitlieilig;  ungerader  Takt  des  trochacbchen  Khytlmrag 
(trochaeuche  Hexapodie)    '  -  -   i. .  •  . 


S«iD.  äeui.  dem. 


cutliält  er  sechs  dreizeitige  Sejiieia,  so  viel  Sctueia  als  Verstüssc. 

Bei  Form  b  des  fanf|^1inaieitigen  und  bei  der  Form  b  dcM 
«chtaebnseitigen  Taktes  findet  si^  im  Gegensatze  zu  allen  übrigen 
der  vorstebenden  Takte  die  Besonderbeit,  dass  dort  nicht  angegeben 

ist,  in  wie  weit  die  einzelneu  Senieia  ab  starke  oder  als  seliwacbe 
Takttbeile,  als  Thesen  oder  als  Arsen  markirt  werden.  Arist()xeims 
«agt,  kein  Takt  könne  mehr  als  vier  Semeia  haben,  die  beiden 
in  Rede  stehenden  Takte,  -die  troehaeisehe  Pentapodie  und  die 
troi  liaoische  Hexapodie,  hah«*n"die  eine  fünf  Verstiissc,  die  andere 
aeihs  Versfiisse.  Dasselbe  wird  auch  Von  der  zwanzigzeitipfon 
daktylischen  Pentaj»odie  und  von  dei*  fünliuidzwanzigzeitigen  paeoiii- 
sehcu  Peut^ipodie  gelteu  müssen:  anch  hier  wird  die  Zahl  von  Wer 
Semeia,  welche  von  Äristoxenus  als  das  Maximum  angegeben 
urixd,  in  Folge  der  Zahl  der  den  Takt  bildendim  Versfusso'fiber* 
schritten. 

Bereits  S.  69  ist  diöselr  Widerspruch'  bezüglich  der  Semeien- 
ZaU  der  susammengescftzten  Takte  dahii^  erklärt  worden,  dass 

man  zwei  Kategorien  d6r.'  züsanniuMigesetzten  Takte  zu  scheiden 
habe,  Takte  der  Praxis  und  Takte  der  Theorie.  In  jenen  >vird 
jedes  der  Semeia  oder  Chronoi  podikoi  je  nach  seiner  dynaunsdien 
G<'hun;7  nls  Tliesis  oder  Arsis  diu'ch  den  dirif:rir<»nden  Hegemon 
den  austiilirriulcu  S;in;j:ern  und  Instrmiifiitnlistcn  markirt.  Zu 
diesen  })rak(i>ciit'u  Takten  gehören  biluimtliclu'  /usannm'ii;r<'s<'tzteu 
Takte  \oii  zwei,  drei,  vier  Versfüssen  odci  Chionui  jjodiki)].  Km 
darüber  hinausgeheudcr  Takt  von  füuf  oder  sechs  Versfüsseu  ist 
der  Theorie  nach  ein  Takt  so  gut  wie  die  übrigen,  gilt  in  Be- 
ziehung auf  die  sieh  in  einem  bestimmten  Verhältnisse  abstufende 
Accentstärke  der  einzelnen  Yersfusse  als  einheitlicher  Takt,  aber 
der  Dirigirende  gibt  dieser  Acceiit Verschiedenheit  keinen  besondeni 
Ausdnu'k  durch  seine  Taktirzeichen ,  sondern  taktirt,  als  ob  in 
der  Pentapodie  ein  jeder  einzelne  Versfuss  ein  monopodiseher  Takt 
sei,  und  als  nh  die  Hexapodie  aus  drei  selbständigen  dipodischen 
Takten  bestehe. 


j 

I 
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Die  Takte  der  conti nii  Irl  ichen  Rh}  thmopoele  nach  den  drei  Taktarten« 

Gerade  Taktart. 

Einfache  Takte  (monopodische). 
Dreizeitigor  Trodiapus 

3 


w  w 

p  ß  ß 


ß  ß 

I  I 

ß  ß  ß 


Vierzeitiger  DaktyluH 


a. 


h. 


V       I»/  w 

ß  ß  ß  ß 


10 


I  1 


Fünfzeitiger  Paeoii 


a. 


16 


b  ^ 
c  * 


W      W       W  W 

:     i     I    ,  I 

r  r  r  r  r 


Sechszeit igor  lonicns 


b.  j 


c. 


ß  ß   ß  ß   ß  ß 

d  a  =3 
ß  ß  ß  ß  ß  ß 

u  u  u 

ß  ß  \  ß  ß  \ß  ß 


Zusammcugesetzte  Takte, 
Dipodischo. 

Sechszcitige  trochnei^che  Di])odiß 


www  www 
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Aditzeitige  daktylische  Dipodie 


w    w'    ^       W    V  U 


.".I 


8 


-jirr 


Zehnsdltige  |Mie<mi«cbe  Dipodie 


!  1 


a  1 


10 


Zwölfzeitig^c*  iouit»4:ke  Dipodie 


< 

8 


4 


0  •  ß  m  ß  •   m  •  m  •  0  • 


r  r 


I 


1   1  1 


Tetrapodiache. 
ZwöUkeitige  trochaeisehe  Tetiapodie 


t        $        »  t 


IS 

1« 


V  I  j.j  J7^  «TTj  iiT« 

Sechflsehnxeitij^c  dukeylischo  Tetrnpodie 


^ 


10 


/773  i773  STTl  1 


1«  > 

9-  \4  44 


Die  i>eclu»ehnzeitige  daktylische  Tßtra|>odifi  litt  d«r  ctuxtg^Cy 
wo  dir  moderne  Maaik  den  ChronoH  protos  als  /an  <>ittnddreiBsig8tel 
«naetat.    Bei  Beethoven  heiMt  ein  in  Aivmt  Weise  darg^RtelUer 
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Takt  ein  *  Takt.  (Mavier-Soiiate  No.  3  Adag-io,  wo  jeder  der 
vier  daktylischen  Verstüsse  den  Unifan«»  eines  Achtels  liat: 


3  4 


3  4 


— • 

1 

/       •     ^      i/  ✓ 


I 


Für  j;  Takt  sagt  man  \-  oder  C-Takt,  für  ^  Takt  sagt 
man  -*  -  oder  grosser  alla-breve-Tnkt. 

Dreitheilig-ungerade  Takte. 

Einfache  (mouopodischc)  Takte. 


Dreizeitiger  Trochaeus 


3 

1« 

-  3 
8 

3 
4 


\j  \j 

m  4 


9  9 


9  9 


.Sechszeiti":er  lonicus 


8 
H 


P  h=  e= 


r  —  n 

* '  r  T  * 

'  j  j '  j  j  j 

3  •••••• 

O     O  O 


Zusammengesetzte  Takte. 
Tri|t(»disehe. 

Neunzeitige   trocliaeisdie  Tripodie 


r 

II 

-«» 
M 

'  

I» 
4 

1  ' 

O' 

1 

;  1  ; 
1 

1 
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Zwölizeiti^  daktylische  Tri|>odic 


Fuafzehnzciti^e  paeoniselie  Tripodie 


/  »  » 


in 
1« 


Js4dd  Jdääd  ifTTi 

V  I  jrn:  ITTT.  .TTT. 

Ht'\a]t<Hlische. 

Aclitzeluusuiti^e  troclittci^che  licxapodie 

»»»»»» 

w         s.*      w   v»"  ■>,■  \J      \J   ~    ■-■      V   W   V-/  w' 


«•  1     /73  «73  Jm  in  m 
V  I  /J7773  ^TTJj; 

Wiiic  dif  <;ru'cliisr!n-  Rhythmik  der  iiio  lcinrii  völlig"  gliMch, 
dann  würde  Aristoxcnus  niclit  don  nclitzfliuzi'iti^t'u,  sondern  «-inen 
vieiuud/.\vHnzig/.(  iti^''('n  T^kt  als  dcu  gräi^äteu  diu*  dreitheili^  uu- 
geradcu  Takt  statuirt  lialu'n. 


24 


24 


.'7777377  j« jj  jjjj  J7777773 1 

%  \  ff         ^         o         et         o  €t 

II  1  \  1  i  I 


Denn  nach  Aristoxeniselier  Ansclianung  inÜBstcii  wir  den  auf 
S.  65  angeführten  Choralveni: 

Henliebster  Jesu,  was  hast  da  verbrochon? 

einen  vierundzwanzi^zcitigen  Takt  der  dn  itln  1-  ungeraden  Takt- 
arten nonntn.  Nach  der  Erkliining  de.s  An>tux('nu8,  dass  der 
atlitzehnzeitige  Takt  in  dieser  Taktart  der  grosstc  sei,  hat  die 
giiecliische  Musik  kein  hexapodiKche»  Kolon  aus  »eclis  vierzeiti^eu 
oder  daktylischen  Vcr»tus»en  gebildet,  ein  aus  sechs  Daktylen 
hestehender  Vers  hei  den  Griechen  ist  ah»o  kein  einheitliches 
hexapodisches  Kolon,  scmdem  inuss  in  mehrere  Kola  accriegt 
werden.  Daher  die  niemals  vemadilAssigte  Cfisur  in  der  Mitte 
des  Hexametrons,  die  das  deutliche  InBidum  ist,  dass  das  dak- 
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tyliscbe  Hexametron  bw  swei  daktyliflchen  TVipodien  liestekt  Im 
Bereklie  der  griechwehen  Voealmunik,  d.  i.  in  den  griechMchen 
Diehtertexten,  lassen  «ch  daktylische  Hezapodien  als  solche  nie> 
mala  nachweisen.  Daher  folgt  Aristoxcnna  den  Thatsachen  der  in  der 

Yacalinusik  zu  Grmnde  liegenden  Khytlimopoeie,  wenn  er  erklärt, 
das«  der  grösste  Takt  der  divitlieilig- ungeraden  Taktart  der 
achty.ehnzeitige,  d.  i.  die  troehaeiHche  oder  ianibisclu'  Hexapodie, 
Kei,  welche,  wo  sie  als  einlieitlielies  Kolon  vorkommt,  nach 
AristoxenuH  nicht  die  rhythiuiiicbe  Gliederung  1 : 1 1  »ondeni  1 : 2 
liaben  niU88. 

Einheitliches  Kolon 

nicht 

sondern  stets 


Fflnftheilig-ungerade  oder  paeonbehe  Takte. 

Einfache  (monupodi^cUti)  Takte. 
Fänfaeitiger  Paeon 


1« 


I  I 


Zasammengesetztor  (dipodiacher)  Takt 
ZehniBeitiger  Paeon  epibatus 


*  I  JZ      JZ  JZ  JZ 

Von  unseren  Volksliedeni  reprateentirt  diesen  Paeon  epibatna 
der  Griechen  unser  alter  »^PrinK  Eugenins*': 


Erliesssuhlagcu  einen  Bruckeu, 


dassmankonnthin^fiber  mcken 


mitdS  Armee  wohl  vor  der  Stadt. 
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Boieldieu  hat  in  der  weissen  Daine  No.  Cavatinc  den- 
selben Kb^thmus  angewandt,  dem  er  dadnrcli  sein  Taktvonseichen 
gibt,  daas  er  den  '  -  und  den  J -Takt  combinirt. 


u 


P^-ja   la  nuit  d^*ja   la  nntt  sombre 

J  ^     .  . 


«ur  uou$  re-paud,8ur  iKuis  repanüsonom-bre 


ZuaammengeBetxte  (|tentapoduobe)  Takte. 
Ffinfeehnseitige  Pentapodie 


\  ä  4  d  ä  4  d  d  ä  4   d  4  ä  4  4  d 


9' 


I  I 


Zwansigzeitige  Pentapodie 


'  »  »  » 

■w'    W    W  '    ^       >^  W  V 


u  w  v-' 


2» 


4  4    4  4  4  4    4  4  4  4 


m  d  4  m  9  0  0  4 


Fünfiindzwansigzeitige  Pentapodie 


25 


W    V    V   U'   »-^       W    V    w    w    V       >^    w    'w'  w       w    ^,./   •»>    W    w      w    w    W    ^  W 

JSt?  #77^^  J77T3  I7777  ffffi 


SS 

0 


J  _ 


Die  Takte  der  oontinulrlicbeu  llhythmofoele  naek  den  vier 

BhythmengreeehlMitan. 

Die  BeflcbafTeubeit  des  Versfusse«,  welcber  dem  Kolon  zu 
Grunde  Ht^gt,  bestimmt  das  jedesmalige  Hlijtlnnengescblecht. 
Deren  gibt  es  vier  in  der  griechischen  Musik,  nämlich  so  viele, 
alft  ob  e»  der  (Irösse  nach  verschiedene  Yerstnsse  gibt: 


üigiiized  by  Google 


94  1^><-'  Musik  der  Griechen:  Hliythniu«. 

A.    Primäre  Rhy tlimcnjfeschlechter. 

das  Hliytliinongeschlocht  de»  vierzeitigeti  Versfuwe»,  oder 

das  daktyli?^(lM', 

(las  Rbytliiiicugc'sciilecht  des  dreizeitigen  Versl'iwses,  oder 
düti  trochäisehe. 

J{.    St'cuudäre  Rliythraeugeschlocliter. 

das  Rliytliinciigesclilecht   des   secbszeiiigen  Veritüissea, 

oder  das  ioiiisclx*, 

das  Rliytliinengcschleclit  de»  tüiitzeitigen  Verstusses,  oder 
das  jiaeonisclio. 

Die  zwei  Katr^orieii,  welclien  sich  die  vier  Rhythmen- 
ir<'Mhlechter  unterordnen,  unterecheidcn  sieli  bezüglich  der  Coni- 
iiiiLition  der  Versfüsse  zu  einem  Kolon  (zuHunimengesetzte  Takte 
im  Sinne  des  Aristoxeuus)  dadurch  von  einander,  dass 

das  primäre  Rhythmengeschlecht  eine  Ausdehnung 
seiner  Kola  zur  Dipodie,  Tripodie,  Tetrapodie,  Peutapodie 
und  wenigstens  für  das  trochAische  Rhythmengeschlecht 
auch  his  zur  fiezapodie  verstattet,  während  das  daktylische 
Rhythmengeschlecht  hei  den  Griechen  nach  Aristoxenns*B 
Angabe  nicht  über  die  Pentapodie  hinausgeht 

A.   Primäre  Rhy thniou •^eschlechtcr. 
Dipodie:      Z  ^    Z  i  ^ 
TVipodie:     Z  w    Z  w 


—  V 

Tetrapodie:  — ^  v>  —  u  v  —  w 
Pentapodie:  —  ww  —  vw  —  «w  — 
Hexapodie:  — w— —    —  v 


Dass  der  niodenion  Mtisik  auch  die  daktylisclie  Hexajiodie 
nielit  felilt,  %v<'lrhe  AristoxiMius  für  die  antike  in  Abrede  stellt, 
if'f  sclum  oben  jj;v/.vi^t.  Sow olil  im  daktyliseheii ,  wie  im  tro- 
cb;iis(lieii  Kli ytbiiienn^eschletlite  liält  nieb  die  moderne  Musik  bis 
auf  diesen  einen  Kall  genau  in  der  Norm  der  Kola-Bildung,  welche 
Aristoxenus  für  die  Alten  angibt.  In  dem  streng  rhythmischen 
Meies  unserer  modernen  Musik  kommt  für  beide  Rhythmen- 
gcschlechter  niemals  ein  grösseres,  als  ein  sechsfussiges  Kolon,  vor. 

Dagegen  wird  in  unserer  modernen  Recitativ  die  Aristoxenische 
Scala  de  1  Kola  überschritten:  auch  siebenfüssige,  achtfüssige  und 
länj^ere  Kola  werden  hier  von  dcMu  Componlsten  bei  seiner 
Kbythmisirung  des  Textes  gebildet.  Da  Aristoxenus  auf«  be- 
stimmteste erklart,  es  gebe  in  der  alten  Musik  kein  grosseres,  als 
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das  sechsfössige  Kolon,  und  zwar  ans  dem  Gnuide,  weil  umer 
rbythmiflche«  GefUhl  aii8g;edehntore  Grnippen  von  Tönen  und 
Sylben  nicht  mebr  als  eine  unter  einem  rhythmischen  Haapt> 
accente  zusammengehaltene  rhythniiKche  Einlicit  nufTassen  könne, 
so  folgt  daraus,  dasfl  di<yenige  Form  der  Vocalmusik,  welche  wir 
heute  RecitativgeKang^  nennen,  der  iinisisc1i(>n  Kunst  der  Griechen 
diirclmiis  fern  Ktmul.  Die  nrioclicii  hatten  kein  anderes,  als  nur 
ein  stnMi<r  rli ytlnnisclM's  Mclos,  welclic'^  üb<*r  den  lu'xajiodischen 
T'intunj;  (Um-  Kola  niilit  liinsuis^^iii^.  ^Vir  müssen  es  als  eine 
dureliaus  intliüinliilie  Vorstellung-  l)ezeiehnen ,  wenn  —  unter 
anderen  auch  von  dem  eisten  Verfasser  und  Herausgeber  dieses 
Werkes,  zweite  Auflage,  S.  460  u.  f)  die  Vemuithung  ausge- 
sprochen worden  ist,  dass  der  griechische  Gresang  ein  recitathr- 
Ähnlicher  gewesen  sei.  Compositionen,  wie  das  moderne  Kecitativ, 
mit  seinem  freieren  Rhythmus,  kann  die  Kunst  der  Griechen  un- 
möglich gekannt  haben: 


1 


m'    m    m  m 

»  — ^1 — 

9 — #— • — • 

1             ^  Da  versammelten  Bich  die  Hohen^ 

»riester  und  Schriftgelehrten 

^  

3 


und  die    Ael  -  tc-sten  im  Volk 


in  dem  Fal-last  de«  Ho-hen-priesters,  der  da  hiesaKa-i-phas 


1    1  1 


r 

Im  Uebrigen  unterseheidet  sich  (l«  r  ]<e(  ifntivo^(,>sang  noch  da- 
durch von  dem  streng  rhythmischen  Melos,  dass  in  dem  letzteren 
die  auf  einander  folgenden  Kola  su  einer  rhythmischen  Gruppe. 
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höheren  Gradcf»  Bich  zusainmeiischKcMeii  und  innerhalh  dieser  Oruppe 
die  E4igen(K>haft  von  Vorder-,  Zwischen-  und  SchluM-Gltedem  hahen, 
Eig^ennchaften,  welche  sicli  dur<li  fortg^esetztes  Creszendo  vom 
Vordergliede  an  bi^  /.um  Anfange  des  Schlnusgliedes  und  in  einem 
dem  U^tztercn  zu  Tlieil  werdendes  Descreszendo  inanifestiren.  Die 
gricehisflien  Tlienretiker  gebranelien  i'iir  diese  dynaniisohe  einheit- 
lielie  (inijipe  von  Kola  Heu  Tenninus  teclmicns  Periode,"  — 
abweieliend  von  fitMiii-ni^i-rii ,  was  seic  dem  Aiif'an<:^e  dieses  Jahr- 
hunderts (lureh  Antoine  Keielia,  Marx  und  Lobe  als  Periode" 
bezeicluiet  worden  ist.  Das  streng  finnische  Melos  ist  stets  nach 
Perioden  gv^Iu'dert,  zweigliedrij^i>u,  dreigliedrigen,  viergliedrigeu, 
selbst  mehrgHedrigen  Perioden.  Dem  KecitatiTgesange  aber  fehlt 
die  periodische  Gliederung.  Ein  Kolon  schliesot  sich  an  das  an^ 
dere,  ohne  dass  dieselben  in  einem  Verh&ltnisse  von  Vorder-, 
Zwisclien-  und  Schluss-Glied  stehen.  Es  sind  rhythminch-  und 
melodisch-isolirte  Kohi  ohne  gegenseitige  Bt'ziehung  zu  einander. 
Diese  Isolirtheit  der  Kola  im  RecitAti\  ;j:esange  hängt  aufs  genaueste 
mit  der  vorher  angegebenen  Eigensciiat't  des  Keeitntivs  zusammen, 
dass  die  Kola  desselben  den  Unifnnfr  nh(»rsehreiten,  welcher  im 
streng  rliythmischen  Melos  ftir  die  Kola  eingehalten  wird.  Je 
grösser  nämlicli  der  Umfang  eines  Kolons  ist,  um  so  weniger 
b'ielit  liisst  es  sieh  (wie  sehon  Aristoxenus  sagt)  als  rhythmische 
Einheit  übersebauen,  aber  nur  da,  wo  der  Uujfang  der  Kola 
leicht  m  überschauen  ist,  lilRst  sieh  der  Zusammenhang,  in 
welchen  mehrere  auf  aneinander  folgende  Kola  dun*h  be« 
stimmte  Accentuationsirerhältnisse  gebracht  werden  sollen,  am 
leichtesten  zum  Bewusstsein  bringen.  Die  unserem  Zahlensinne 
am  nächsten  liegenden  Zahlen,  drei  und  vier  werden  es  sein, 
welche  für  die,  in  einem  Kolon  zu  vereinigenden  VersfüsKe, 
unserem  rhythmimhen  Bewusstsein  am  leichtesten  nahe  gebracht 
werden  köiuien,  daher  sind  sowohl  in  der  modernen  wie  in 
der  «rrieehisclMMi  Musik  Tetrajiodieen  und  Tripodieen  die  :\m 
liinitiirsten  tiu  t  ine  eontinuirliche  Khythmopoeie  verAvcTideten  Kohi. 
J)i]Mt(iieen  werdt-n  frewölmlich  nur  unter  Tetrapofliccn  eingemiselit. 
Nocli  melir  ;rilf  'lies  von  PentaiHidieen  und  H»  xapodieen.  Noch 
umfangreichere  Kola  aber,  Ileptapodieen  und  was  darüber  hinau.s 
geht,  werden  der  AufPassung  des  periodischen  Zusammenhanges 
zwischen  den  einzelnen  Kola  durchaus  hinderlich  sein.  Sie  sind 
deshalb  in  der  Khythmopoeie  der  Griechen  geradezu  verbannt 
und  werden  auch  in  der  modernen  Musik  nicht  für  das  streng 
rhythmiHche  Melos,  sondern  nur  für  den  Recitativgesang  zu> 
gelnssen. 

Nun  ist  et«  aber  keinesA>'egs  die  Absieht  der  vorliegenden 

Auseinandersetzung,  den  Satz  auszusprechen,  dass  unsere  mo- 
dernen Compouisten  nicht  anders  als  blosH  im  Kecilativgeoange 
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die  snent  von  Amtoxenttfl  anf  Gnind  der  Rhjtbmop&ie  des  clas- 
eiflehen  Griechenthnmes  ausgesprochenen  Nonnen  über  die  Kola- 
Ausdehnung  unbeachtet  gelassen  haben.  Vielmehr  ist  ausdrücklich 
darauf  hinauweisen,  dass  im  strengen  Melos  der  ^tusik  hin  und 
wieder,  wenngleich  äiisHernt  vereinzelt,  auch  Kola,  weli-lu*  den 
Umfang  der  Hexapodie  überschreiten,  von  den  modernen  Compo- 
nisten  zugelassen  werden.  In  einem  solchen  Falle  verlässt  die 
ConijMvsition  den  CliaiJiktrr  des  streng  rhythmischen  3T»'1os,  ng 
wild  1  i  c-itativartig.  Am  iiäuHgsteii  geschieht  dies  im  Coloratuif^e- 
»an^f.  wo.  inii  einen  Ausdruck  des  nlfpn  Aristoxcnus  /.u  ^n-brauflicii, 
,,gemibcht('  Zcitgrössen,'*  in  deni'ii  am  einer  ciiiz-igi-ii  Sylbc  iin'hren^ 
Töne  des  Gesanges  ausgehalteu  werden,  zur  Anwendung  kommen. 

Ein  solches  Melos,  in  welchem  die  Bhythmopöie  auch  das 
sieben»  und  achtfossige  Kolon  nicht  verschmftht,  ist  z,  B.  das  Caspar- 
Lied  No.  4  des  Freischütaes: 


2 


6 


Hier  im  ir  •  di-schen  Jam-mer^thal 
1    2      3  4  5  6 


wir*  doch  nichts  als  Plag  nnd  Qnal, 

1  2  8  4 


5 


Trüg'  der  Stock  uicUt  Trau  -  beu. 
12.  3 


ir 


1  S 


Da-rum  bis  snm  leiz*ten  Hauch 
1         %  8 


sets'  ich  auf  Oott  Bacchus  Bauch 
Attbroi,  Omiitolit«  Str  Mailk  L 
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6 


8 


1  _  2 


3 


Zwei  Hexiiiiodiccii,  zwei  P<'ntapodi»H'ii,  zwei  Tetrapodicen,  ciuc 
Oktapodit'  (aclitfüssiijcr  Vers),  i'inc  llrpiapudie  (^siebenlütfsiger  Vers), 
eine  Pentapodie  (fiinffiis8tger  Vero)  und  eine  B<ililioasende  Tetra- 
podte  bilden  die  Kola  des  Caspar- Liedes.  Offenbar  ist  Weber 
darauf  auso^cgaiiL'^cii,  dor  ung^ezügelten  Stinunung"  Casjiars  ent- 
Mprci  licnd,  durch  MiHchiing  der  lu't(')'()g:eiist(>n  Kola  unter  einander 
dasjenii;«',  was  Aristoxcmi^  ..roiituirliclu«  Khytliinopoie"  ii(»unt,  von 
dem  T.icdc  tVni  y.n  halten.  IHf  <itiist  ans  d<nii  str«'n»r  rliythmischen 
\r<'l(>s  vcrh.'nmtfii  Kola  hat  <li'i-  ( "(>iii|iouist ,  lun  di(^  Wirkmi^r  des 
iu'^'^i  lloM'ii  ZU  stri-<  III,  ahsiehtlu  li  /.u^elassen.  Wohl  einem  Jeden 
wild  das  C'aspai  Lied  höchst  eigenartig  vorkommen.  Die  Eigen- 
art igkeit  wird  durch  die  ungewöhnlichen  Kola-Umfange  bewirkt. 

B.    Secundäre  Rhytlinienj*'eschlechter. 

Für  (las  ionische  iinH  ])a('OTii*<(lie  Hhytlunojiirf'schlecht  ergeben 
sich  iiarli  Aristoxenus  tblgende  Kola,  die  m'w  analog,  wie  wir  es 
bei  deiii  |jrnnären  Khythii)engetH;hlechte  getJiau,  uiit4;r  einander 
stellen. 

Monopodie:         i.Z  — 
Dipodie:  ^  l  

Paeon  epibatus:  ^  3  Z  i  v  _ 

Tripodie:  juwZiCZiUZ 

Pentapodie:       j.v_-£.v--i.w  -  ^w-^wf  — 
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Die  bi'ideu  secundnrrji  l?hyt}itn<»Ti<»'e}5clilt  >  tin  r  vorstattcii  jt-deti 
eine  Auisdchnung  zunächst  nur  V»is  zur  l.)ip«»di»'  und  Trij>odie. 
Die  Tetrapodie  kann  weder  im  das  ionische  auch  für  das  paeo- 
uische  RhythmengeschJecht  vorkommen,  was  sich  daran»  erklärt, 
da«  in  jedem  emieln«!  lonicos  anderthalb  Daktylen  combtnirt 
and,  in  jedem  ^meinen  Paeon  anderthalb  Trocsbien  (odw  richtiger 
H  TfochAen).  Im  ionischen  Rhytfamna  nnd  ebenso  auch  im 
paeoniBchen  steht  schon  da»  dipodiache  Kolon  anf  demaelben 
Standpunkte  wie  im  daktylisclicn  und  troch&uschen  das  tetrapo- 
dische  Kolon.  Der  einzelne  lonicus  hat  den  Umfang  einer  un- 
voll<;tjlndigen  daktylischm  Dipodie,  der  einzelne  Paeon  dfii  Umfang 
einrr  iuivoll*;tjiiulip'ii  f mchÄischcn  Dipodie.  E«  ist  klar,  dass  ein 
über  diu  Tetrapodie  hinausgehendes  Kolon  für  die  beiden  hecuii- 
dären  Khythmengeschlechter  nicht  vorkommen  kann.  Dennoch 
ergiebt  sich  aus  den  Angaben  des  Aristoxenus,  dass  eine  paeonische 
Pentapodie  (von  fiinfnndawanzigzeitiger  Aasdehnung)  in  der  grie- 
chischen Bhythmopoeie  als  einheitlicher  Kolon  vorkommt,  und  in 
der  That  lisst  sich  bei  Aristophanes  ein  Vers  dieser  Art  nach- 
weisen, für  welchen  nach  Rossbach'B  Rhythmik  S.  93  ein  besonders 
rasches  Tempo  anasnnehmen  sein  würde. 

Von  paeonischen  Dipodieen  wird  der  Leser  sich  aui  Ö.  79,  80 
eine  Aiificlmminp:  vorscliaflTt  haben.  Ehm  dort  war  anpi'en-ehen, 
das'i  dir  Kola  des  ioniM-lien  Rhyrluniiv  nulit  blos  in  der  irrie- 
ehi^ilu  ii,  sondern  auch  in  niiscif  i  in  idfriu'ii  Älusik  vorkounuen, 
Bibher  ist  dem  ionischen  lihvtlmius  m  der  luoderuen  Musiktheorie 
noch  kein  Bürgerrecht  eingeräumt  worden.  Möge  dieses  Buch  dazu 
beitragen  ihm  dasselbe  su  verschaffen. 

In  der  griechischen  Knnst  kam  der  ionische  Rhythmus  natnr- 
Hcb  ebensowohl  in  der  Instromental-  wie  in  der  Vocahniisik  vor. 
In  der  Vocalmasik  der  Griechen  war  er  deutlich  genug  durch  den 
Worttext  gekennseichnet,  denn  das  ionisi  he  Metrum  war  mit  keinem 
der  Übrigen  Metra  zu  verwechseln.  In  der  Instrumentalmusik 
hatten  die  Griechen  znn.Tchst  wohl  kein  anderes  Unterscheidungs- 
zeichen des  ionischen  vom  trochäischen  RliyUuuus,  als  das  aus 
der  Theorie  des  Aristoxenus  sich  erg-ebcnde: 

Die  ungeraden  dreizeitigeu  Versfüsse  lassen  «ich  bis  zum 
tetrapodischeu  Kolon  und  darüber  combinireu,  die  ungeraden 
sechsseitigen  Versfösse  aber  nicht  Die  (sechsseitigej  ionische 
Honopodie  hat  eine  analoge  rhythmische  Function  wie  im 
trochüschen  Rhythmengescblechte  die  (ebenfalls  sechsseitige) 
Dipodie. 

Im  Allgemeinen  macht  wohl  der  ungerade  ionische  Versfuss 
denselben  Eindruck,  wie  der  ungerade  troc-häisehe  Yersfuss.  Hat 
doch  der  Trochäus,  in  Innjrsamem  Tempo  genommen,  die^^■ll)t' 
rhyüunitiche  Gliederung  wie  der  louicus.  Aber  wenn  man  mehrere 
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auf  t  iiuiiiiit  r  folgend«'  VciNtus^r  cinor  im  nii':;('radt'ii  liliytliiniis  p»- 
lialtcucn  ( "oinjtosirion  iil)»'i  -<  li;iu«'n  kann,  kaini  nian  wihseu,  ob  die 
Compositinii  «'in«"  tnu-liai^dif  mlt^r  ««in«'  ioiii«.(lu'  ist. 

In  finrjn  priuiarcn  KiiytlmM  iii^t'Nflilfclitt',  z.  B.  dem  irocliii- 
iHchen,  können  die  einander  folgenden  VerKiib>se  zu  telra- 
podifiehen  Kola  combinirt  werden;  in  einem  secundAren 
Rhythmengesehleehte,  z.  B.  dem  ionischen,  ist  dies  unmöglich. 
In  der  modernen  Musik  werden  die  Versfusse  des  ungeraden 
Rlivtlniiiis  als  "l"-  oder   ^-Takr  ])«"x.«'ielnH't .    niag    der  nn;r»'>-ade 
Kliythimis  der  troeliäihiclie  oder  ionische  sein.    Ist  eine  im  drei- 
thfilifT«'!!  Takte  gesell ri<' he ne  Composition  eine  derartige,  da.HS  vier 
Takt»-  y.u  «'inMin  Knlnn   /usainnu'ntretcn .   dann   ist  der  Hhytlimus 
der  f r(Hliais«ln' :   hildrn  sclion  zwi  i  dn  itlh-ilii^c  Takte  ein  rhytli- 
mibclirs  (ilicd,  dann  ist  der  Kli\tlnnii>  dt-r  idnisclir. 

Von  den  modernen  'J'an/.eu  w  ird  .sowohl  der  Walzer  wie  die 
Polonaise  im  -j -Takte  geschrieben.  Bi*i  einem  Walzer  (auf  jeden 
Takt  kommt  ein  Taktschlag,  im  Ganzen  auf  jedes  Kolon  vier  Takt- 
achlAge)  ist  der  monopodische  Takt  ein  dreizeitiger  Trochäus,  die 
Taktirzeiten  entsprechen  den  von  Aristoxenus  sogenannten  Chrono! 
podikoi  des  tetrapodisdien  Kolons: 

1  2  3  '4  I 
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Es  kasm  boi  emem  Walser  Kwar  auch  ▼orkommen,  das»  sclion 
swei  Versffisse  einen  Abschnitt  bilden,  den  man  als  dipodiBches 
Kolon  ansehen  möchte.  Aber  gewohnlich  beruht  dies  auf  einer 
innerhalb  des  tetrapodischen  Kolons  vorkommenden  Binnencaesnr, 
durch  welche  dasselbe  in  swei  Hälften  serAllt 


p=j  ^ 

- 

— 1- 

r  i      '  ' 

Von  den  vier  als  trochäische  Vcrsfässe  m  fassenden  {»Takten 
eines  jeden  dieser  beiden  vierfossigen  Kola  bilden  Je  zwei  mit 
einander  eine  von  den  übrigen  deatlich  sich  absdieidende  rhyth- 
mische  Qmppe,  eine  Dipodie,  die  aber  nicht  ab  selbständiges 

Kolon,  8oiidem  als  die  Hälfte  eines  tetrapodischen  KoIohh  anm- 
sehen  ist:  die  Pau^e  am  Ende  des  zweiten  Taktes  ist  eine  Binnen- 
eaesur,  keine  Haupt-  oder  Yerscaesur. 

Seltener  ist  es,  dass  die  trti  apodisclien  Kola  des  Walsers  wirk- 
lich einmal  mit  einem  selbstttndigea  dipodischen  Kolon  untermischt 
w(»rden.  Bei  der  Polonaise  dagegen  es  wesentliclu'  Eigenthümlich- 
kcit,  dasK  KcliOTi  zwei  Vernfü»se  (zwei  ^  Triktc)  zu  einem  Kolon, 
i  'mvr  Dipodie  sieh  vereinigen.  Einen  jr^ii  ti  Takt  der  Polouaiöe 
pflegt  man  mit  drei  Taktschlägen  zu  nmrkiren,  so  dass  auf  das 
dipodische  Kolun  der  i^olonaise  sechs  Taktschläge  kommen. 
Es  sind  dies  die  von  Aristoxenus  i^ugeuannten  Ghronoi  Rhyth- 
mopoiias  idiot* 
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Der  uiifj^orado  Vcrsfuss  ( nionopodiscluT  Takt)  des  Walzers  ist 
ein  dreizfitiger  Trochäus,  der  ungerade  Versfuss  (^monopodischc 
Takt)  der  Polonaise  ist  ein  sechszeitiger  lonicus,  weldier  trots  der 
Ung^leiehheit  des  Tempos  genau  denselben  rhythmischen  Umfang  hat« 
wie  die  sechsieitige  trochlische  Dipodie.  Aristozenns  beseichnet 
dies  als  Verschiedenheit  der  Diairesis  derselben  sechsseitigen  Takt- 
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Grösse.  Eben  aus  diesem  Grunde  erklärt  es  sich,  dass  im  Walzer 
Tier  monopodiflche  Takte,  in  der  Polonuae  zwei  monopodisehe 
Takte  rieh  su  einem  Kolon  verlrinden.  AristozennB  wüirde  das 
vierfÜBaige  Kolon  des  Wahera  (an»  vier  dreiseiti^n  VerafiiaMn  be- 
stehend) als  einen  zusammengesetzten  vierfüi^sigen  zwölfzeitigen 
Takt  gerader  Taktart,  das  zweifüssige  Kolon  der  Polonaise  (ans 
«wei  sechszeitigen  Versfüssen  bestehend)  als  einen  zweitheiligen  zwölf- 
zeitigen Takt  ir^MvuliT  Taktart  nnffji'^seii.  Das  fJesotz  der  griechiHclien 
Khythniik,  bctri-llj-iul  dir  Unaut  l()sbarkt'it  des  Cliroiios  prntos,  fallt 
bei  dem  iiioderneii  Tanze  sclhstverstäiidlicli  weg:  die  Vi»'rtelnote 
des  troiliäischen  ^-Taktes  kann  nicht  minder,  wie  die  zweiziMtige 
Viertelnote  des  ionischen  -l-- Taktes  nach  der  in  unserer  Musik 
legitimen  Weise  je  in  zwei  Äditelnoten  anmeldet  werden  n.  s.  w. 

Wollen  wir  an  Stelle  der  griechischen  Namen  der  VersfOsse 
eine  deutsehe  Nomendatnr  haben,  so  dfirfen  wir  den  „TroehAns*S 
für  welchen  das  Alterthum  gleichbedeutend  auch  den  Namen 
Choreus  d.  i.  Tanztakt  gebrauchte,  im  Deutschen  durch  das  Wort 
Walzer-Takt''  wiedergeben,  die  antike  Terminologie  „lonicns" 
dagegen  durch  Polonaisen-Takt". 

Ausser  unserer  Polonaise  ist  auch  unser  Menuett,  wenigstens 
bei  Bach  und  Händel,  st»'ts  in  ionischen  V'erstnssen  gehalten.  Von 
Haydn's  Zeit  an  wird  aber  das  Wort  Menuett,  sot'eni  es  zur 
BesBeichnung  eines  Theiles  der  Sonate  oder  der  Symphonie  go- 
braEoeht  wird,  snr  Beseichnnng  eines  Rhythmus  angewandt,  welcher 
dem  Walzer-Rhythmus  durchaus  analog  ist:  der  monopodisdie 
Takt,  in  welchem  die  Menuett  in  dieser  späteren  Bedeutung  des 
Wortes  geschrieben  werden,  ist  der  dreizeitige  Trochiius.  Hosart 
und  Beethoven  folgen  bezüglich  der  Meiuietto  ihrer  Sonaten  und 
Symphonieen  dem  Vorgänger  Haydn's.  Als  ein  wirkliches  Tanz- 
stück aber  ist  auch  hei  Mo/art,  gerade  wie  in  den  Suiten  Bach's, 
das  Menuett  ein  ionischer  Khythmus. 
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Die  zusanimengeseizteii  Takte  in  der  Praxis  des  antiken  Taktirens 

naeh  Ihren  Chronol  |M»dlkol* 

Der  iiKxlrnic  Musiker  n-rlnu't  dt  ii  l  iiirjin;::  de-  'l'aktcs  van 
ciiuMii  Taktstiiilic  Iiis  -/.imi  ;m{l<'r«'ii.  Die  ini  Hc;:iiiiu'  riiirr  C  om- 
jtosition  vor  d»*m  orstcn  Taktstriclu'  vorkoiinncutlj'u  Xott'u  sioht  er 
ala  etwas  «OABerhalb  dw  ernten  Takten  Stehendes  an,  er  gebraucht 
daför  den  Ausdruck  Auftakt.  Die  grieclüsch«  Notenschrift 
kennt  keine  Taktstriche;  die  rhythmischen  Accente  werden  durch 
einfache  oder  Doppel-Punkte,  welche  über  den  betreffenden  Noten- 
buchstaben gesetzt  wcrtltMi,  dem  Vortragenden  klar  genu^r  ange- 
merkt, 8ofem  sie  sith  (für  die  Vocalmusik)  nicht  ans  dem  Wort^ 
texte  er^^cben.  Die  Auffassung  des  antiken  Theoretikors  wird 
bt'züp^licli  des  Takt Ciiifanges  nicht  dincli  das  Anir»'  und  dnrch 
die  Sflirankfu  inncilialli  der  Xotfuschritt  ^xctan^^cn  ;j;Tn()nnnen. 
Kr  weiss  wo  der  It  iclitr,  wo  der  scliwcn'  TaktluMl  des  Taktes  ist, 
weiss  aber  nichts  davon,  dass  es  iuinicr  der  schwöre  'i'akttheil  sein 
müsse,  mit  dem  der  Takt  beginne,  und  dasH  der  leichte  Takttheil 
dem  schweren  nachfolge.  Vielmehr  werden  wir  vom  Standpunkte 
der  griechischen  Anschauung  aus  sagen  müssen ,  der  Taktstridi 
stehe  eben  so  häufig  in  der  Mitte  und  am  Ende  als  am  Anfange 
des  Taktes,  der  Takt  selber  beginne  eben  so  häufig  nnt  einem 
leichten  als  einem  schweren  Takttheile.  Nacli  griecliischer  Auf- 
fassung müssten  wir  sagen,  dass  in  der  ersten  Scene  des  Don  Juan 

Kei  -  ne   Kuh'  bei  Tag  und  Nacht. 
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swei  zweifömige  Takte  Je  den  Taktstrich  in  der  Hitto  baben, 

„keine  Kulx'  bei"  sei  der  erste  Takt,  „Tag  und  Nacht"  sei  der 
sweite  Takt;  daas  ferner  in  dem  Figaxo  No.  29  vierfasaigen  Takte 


Stull  nur  still,  ien  wer  -  de    ge-  hen 


der  Taktstrich  vor  dem  vierten  Viertel  des  Taktes  steht.  In  jedem 
der  hier  nach  griechitcher  Throne  gefasaten  Takte  geht  der 
leichte  Takttheil  voran,  der  schwere  folgt  auf  den  leichten.  Nach 
moderner  ÄnfiTassung  geht  dem  ersten  Takte  des  Don  Juan  ein  ans 

einem  ganzen  VersfiiSBe  bestehend«-)-  Auftakt  roraos;  in  dem  Be- 
spiele des  Figaro  würden  sogar  drei  Xfrsfüsse  den  AntVakt  bilden. 
T'nsere  moderne  Noten8clu*it't  ist  neben  dem  Taktstriche  noch  eines 
Zeichens  für  die  Grenze  der  zusammengesetzten  Takte,  welche  den 
Umfang  eines  ^rnnzen  Kolons  linben.  henörhict.  Lnssy  ist  der  Erste, 
der  solche  Grenz/eichen  angewandt  liut.  8ie  wiird<'ii  für  alle 
neuen  Ausgaben  un&ci  er  clas.sischen  Musikwerke  zu  empt'chk  ii  sehi, 
wenigstens  für  Instrumentalcompositioncn  sind  sie  uueutbchrlich ; 
in  ihrer  richtigen  Setzung  besteht  die  Hauptaulgabe  der  pbrasirten 
Ausgaben. 

In  dem  Sinne  des  Aristoxenus  gefasst,  kommt  der  durch 

die  Keihenfolge  der  Takttheile  bedingte  Unterschied  der  Antitiiesis 
nicht  blos  bei  dem  einfachen  Takte,  sondern  auch  bei  dem  zu.- 
sammengesetzten ,  und  zwar  sowohl  dem  zwelfässigeii  wie  dem 
drei-  und  vierfüsnigen  Takte  vor.  Geht  der  schwere  dem  leichten 
Takttheile  voraus,  s(»  wird  dadnrcli  der  Charakter  der  liuhe  her- 
vorg<'bra(  lit;  die  umgekclirte  Reihenfolge,  voran  der  leiclife,  hinter- 
her der  schwere  Takttheil,  bedingt  den  Charakter  der  Erregtheit 
und  Bewegung. 

Denäiarakter  der  Ruhe  beieielmen  die  Griechen  ab  hesycha- 
stisches  Ethos»  den  der  Ekregtbeit  als  diastaltisebes  Ethos. 

In  der  Bhythmopöie  des  h«iychastKehen  Ethos  bewirke  die 
Musik  Seelenfrieden,  einen  freien  und  friedliehen  Zustand  des  Ge- 
möthes.  Hymnen  und  Trostlieder  seien  der  Hauptreprftsentant  der 
hesychastischen  Kliythmopöie. 

In  der  Musik  des  diastaltischen  oder  erregten  Charakters 
zeige  sich  Hoheit,  Glan/  inid  Adel,  iiiiimili(  lie  Erhebung  der 
Seele,  heldenmüthige  Thntkraf't.  iii-soiidcrs  wrrd«-  die  diastaltische 
Khythmopöie  durch  das  tragische  Chorlied  reprHücutirt. 

So  nach  dem  Berichte  des  in  letzter  Instanz  auf  Aristoxenus 
surGdcgehenden  Musikers  Euklides  aus  der  rtaiiaehen  Elaiseneit. 

In  Bezug  auf  den  durch  die  Antithesis  der  dynamisch  yer> 
sehiedenen  Takttheile  bedingten  Unterschied  können  wir  von  den 
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verschiedenen  Können  ein  und  desselben  Taktes  die  mit  der  ThesiB 
anlautende  die  ,,hesychas tische",  und  die  mit  der  Arsis  an- 
lautende Taktforni  die  „diastnl tische"  nennen. 

Diese  beiden  Tennini  werden  für  jedes  der  vier  Rliythnien- 
geschlechter  passen,  einerlei  ob  die  betreffende  Rhythmopöie 
nach  einfachen  Takten  (Versfüssen)  oder  nach  zusammengesetzten 
Takten  (Dipodieen,  Tetrapodieen,  Tripodieen)  geschrieben  ist. 

Unter  den  vierzeitigen  Versfüssen  sind  die  mit  der  Thesis  be- 
ginnenden (Daktylen)  die  ,,hesyc]iastischen",  die  mit  der  Arsis 
beginnenden  (Anapästen)  die  „diastaltischen".  Ebenso  sind  die 
Trochäen  die  ,,hesycliastischen'*  unter  den  dreizeitigen  Versfüssen,  die 
lamben  die  ,.diastaltischen".  In  gleicher  Weise  die  sechszeitigen 
lonici  a  majore  sind  die  ,,hesychastisclM'n",  die  lonici  a  minore  die 
,,diastaltischen"  Versfüsse  des  ionischen  Khythmengeschlechtes.  Auch 
die  zusammengesetzten  Takte  müssen,  je  nachdem  sie  mit  der 
Thesis  oder  nnt  der  Arsis  beginnen,  als  hesychastischer  oder  diastal- 
tischer  zweifüssiger,  dreifüssiger,  vierfüssiger  Takt  angesehen  werden. 

In  welchem  Falle  nun  die  Alten  eine  Rhythmopöie  nach 
einfachen,  in  welchem  sie  dieselben  nach  zusannnengesetzten  Takten 
markirt  haben  wollten,  darüber  können  wir  in>  Allgemeinen  so 
gut  wie  gar  nichts  sagen.  Nur  dies  wissen  M'ir,  dass  die  penta- 
podischen  Kola  stets  nach  einfachen  Takten  (Monopodieen  oder 
Versfüssen)  taktirt  A>nrden,  die  hexapodischen  Kola  stets  n.ach 
dipodischen  Takten.  Waini  dagegen  eine  Tetra]»odie  nach  mono- 
podischen,  wann  sie  nach  dipodischen  oder  als  ti'trapodischer  Takt 
taktirt  wurde,  das  ist  uns  für  die  griechische  Musik  ebenso  un- 
bekannt, wie  wenn  in  der  modernen  Musik  der  Componist  für 
eine  tetrapodische  Rhythmopöie  den  monopodischen,  den  dipo- 
dischen oder  den  tetrapodischen  Takt  vorzeichnet.  Der  alte  ftulzer 
behauptet  zwar,  ein  geübter  Musiker  könne  es  bei  jeder  Coni- 
position,  auch  ohne  dass  ihm  die  Einsicht  in  die  Partitur 
verstattet  sei,  bei  einem  richtigen  Vortrage  des  Musikstückes 
lierausliören,  welches  Taktzeichen  ihr  der  Componist  vorgeschrieben 
habe.  Doch  ist  die  Annahme  verstattet,  dass  Sulzer  jene  Be- 
hauptung eigentlich  nicht  habe  machen  dürfen.  Eine  Giga  Bach's 
ist  bald  im  tetrapodischen,  bald  im  dipodischen  Takt  geschrieben, 
aber  für  den  rhvthmischen  Vortrag  macht  die  verschiedene  Schreib- 
weise  keinen  Unterschied.  Ileut  zu  Tage  ist  es  üblich  geworden, 
das  tetrapodische  Kolon  des  trochäischen  Rhythmengeschlechtes 
beim  Scherzo,  beim  Menuett  (im  Sinne  Ilaydn's),  beim  Walzer  im 
monopodischen  J-oder  * -Takte  zu  schreiben,  obwohl  die  Rhyth- 
mopöie genau  dieselbe  ist,  wie  bei  der  (»iga  Bach's.  Ueberhaupt 
neigen  die  neueren  Componisten  zur  monojiodischen  oder  dipo- 
dischen Schreibweise;  die  Notirung  tetrapodischer  Takte  im  dakty- 
lischen Rhythmengeschlechte   ist  schon  bei  Mozart   selten,  noch 


Zweifüasige  Tftkte. 
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seltener  bei  Beethoven,  in  dessen  ria\ ni-SüiiaUm  derfielbe  wohl 
nur  zweimal  Op.  27  Xo.  1  Es-Dur  Andante  und  Op.  13  C-Moll 
Grave  als  C-Takt  und  einmal  Op.  2  No.  3  E-Dur  Adagio  als 
-J*«Takt  vorgezeicbnet  ist.  Woher  diese  ESgenartigkeiten  in  der 
Vorseichnung,  ist  schwer  zu  sagen.  Vieles  mag  hierbei  blosse 
Modesache  geworden  sein.  Natürlich  wäre  es  noch  viel  misslicher» 
fär  die  griechische  Musik  allgemeine  Normen  angeben  am  wollen, 
nach  denen  der  Componist  die  Taktvoneichnung  gewühlt  habe. 
Denn  auch  in  den  auf  uns  «jokommenen  winzigen  Melodiercsten 
der  Alten  finden  sich  neben  der  überlieferten  Notiriuig  Zuschriften, 
welche  den  Rhythmus  bezeichnen  sollen.  So  hat  der  jüng-ere 
Dionysius  von  Hnliknnms  aus  der  Zeit  Hadrian'^  seinem  kitharo- 
disclien  Hyninns  an  die  Muse  die  üeberschrift  ,,zwült'zeitigt^r  Rhyth- 
mus '  liiivzugelügt.  Dieselbe  TTel)ersihrift  findet  sich  auch  bei 
einem  Instrumental-Stücke  des  Anonymus  §  91;  ebendaselbst  steht 
vor  einem  paeonischen  Kolon  §  101  die  Üeberschrift  „zehuzeitiger 
Rhythmus";  daim  femer  bei  der  daktylischen  Tripodie  §  99  die 
Zuschrift  „swölfaeitiger  Rhythmus*'.  Die  übrigen  Instrumental- 
Stücke  des  Anonymus,  in  denen  tetrapodische  Kola  ▼orliegen,  sind 
als  dipodische  Takte  bezeichnet, 

Li  der  griechischen  Musik  musst«*  besüglich  der  Taktvor- 
aeichnung,  ob  als  tetrapodischer,  dipodischer,  monopodischer  Takt, 
eine  ähnliche  Willkür  der  Componisten  herrschen,  wie  in  unserer 
modernen  Musik. 

Wir  leihen  nunnu'lir  auf  die  >  ersc]ne(lene  Form  der  eiir/ehien 
zusainmengesei/ten  Takti-  einzugehen,  welche  aus  der  verschied <'i)- 
artigen  lieiheufoige  der  dynamisch  verschiedeneu  Takttheile  her- 
vorgeht. 


Cwelfllssife  Takte« 

ZweifUssige  Taide  des  daktylischen  Rh^tlmiengeschiechtes,  achtzeitige  Takte  der 

geraden  Taktart. 

a)  In  der  Achtel-Schreibung  des  Chronos  protos. 
Hesychastische  Taktform: 
Daktylisch. 

Mathaeus-Passiou  ed.  Peters  S.  97. 


Biu  ich  gleich  von  dir  ge-wi-chen, 


steir  ich  mich  doch  wie- der  ein. 
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voll  ächmerz  und  vol  -  ier  Hohn. 


DiaBtaltiflche  Taktfonn: 
Daktylisch. 


Don  Juan  Nr.  1. 
12  8 


Kei-ne  Buh'  bei  Tag  und  Nacht, 


^^^^^ 

Nichts,  was   mir   Vor-guü-geu  macht. 

b)  In  der  8ech8/t' Ii  n  t  e  1  -  Schrei  bung  des  Chronos  protos. 
Hesychastische  Taktform: 


Daktylisch.         Don  Juan  Nr.  7. 

1  2 


3 


 » 


Reich  mir  die  Hand,  mein  Le-ben! 


2.34 


Komm  in  mein  Schloss  mit  mir! 

ABapiUt««b.    2.„herflöte  Nr.  2. 

12  3 


Der   Vü-j?el-fäu-ger    biu  ich  ja, 


steU  Instig,  heisa,  hop-sa^sa. 
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Zauberflöte  Nr.  15. 

1         '2  8 


In  die-ien  heil'gen  Hal-len 
1  8  3  4 


kennt  man  die     Ka^cke  nicht. 


Diastaldscbe  Takiform: 
DaktyÜMh. 


Don  Juan  Nr.  13. 
12        8  4 


M  d 


Sdimile,   tO'be,  lie-ber  Jon -gel 


1. 


3 


Sieh',  Zer  -  Ii  -  na  will  mit  Freuden. 


2w«ifiittig«  Takte  des  trochnl^^chen  Rhythmer^-esrhlechtet,  SechiaHige  Takte 

der  uD|;eraden  Taktart. 

a)  In  der  Aobtel-Sobreibang  des  Chronos  protoa. 

Heaychastiflche  Taktibnn: 
Troehiiaeb. 

Zanberflote  Nr.  16. 

1  2  3  4 


11 


Seid  ans  zum  awei  -  ten  Mal  willkonunen, 

4 

ibr  ]f  inner,  in    Sa  •  ra  •  stro«  Beich. 
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lambitch. 

Don  Juan  Nr.  7. 

4 


Don  Juan  Nr.  7. 

1  2  3 


dein  m  aein  aaf  e  -  wig» 
18  8  4 


wie  gläcklichi  o  wie    ae  •  lig. 


Zauherhöte  Nr.  20. 
12  8 


Dann  schmeckte  mir  Trinken  und  Ss  •  een, 
1  2 


8  4 

■n  N  


dann  k6nnt*  ich  mit  Fürsten  mich  mes-sen. 


Diastaltiscbe  Taktfonn: 
TrochÜseh. 

Zanberfiöte  Nr.  7. 
1  2  8  4 


Wir  le-ben  durch  die  Liob'  al  -  lein, 
1  2  3  4 


wir  le  -  ben  durch  die  Lieb'  al  -  lein. 


laxnbisch. 


Zanberflöte  Nr.  7. 
1  2  3 


M 


Bei  Httn-nem»  wel-che  Lie-be  fOblen, 
 1_         2         8  4 

fehlt  auch  ein  gu  -  tes  Her-ee  nicht 


Yierfüssige  Takte.  Hl 

TkrflMlce  TtoUt. 

VierfD$sige  Takte  des  daktylischen  RhythmengeschiechtSi  sechszehnzeitig«  Takte 

der  geraden  Taktart« 

Daktylische  Tetrapodie. 
Hcsy chast isehe  Taktfonn : 

Bach,  PÜDgstcautate.  Arie. 
12         8  4 


1 


■11  j-pp^^ 


Diaetaltiflche  Taktfonn: 

Bach,  CSantate:  „Ich  hatte  viel  BekümmenÜBs".  Arie  Nr.  5. 

l        Ä       3       _4       ,1   ^.    2    '     B  4, 


Vierf&ssige  Takte  des  troch&ischen  Rhythmengeschlechts»  zwOKzeHige  Takte  der 

geraden  Taktart. 

Trochäische  Tetrapodie. 
Hesychastieche  Taktfonn: 

Hftndel,  Heerias.   Arie  Nr.  18. 
12         84,1         2  ^^1. 


i!j|-r  f.  ä^TT-r 


He  shall  focd  Iiis  tiock   likte  a    shep     -     -  herd 
f ;  I   •         Er  wei  -  det 
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Diastaltische  Takttbrm: 
Bachf  Cantate:  »,Ich  hatte  viel  BekümmemiHs".  Arie  No.  3. 


Senfser  Thrinen,  Enminer,  NotiC,  Seufzer,  Thi^nen,  Enmmer,  Noth 


Perioden. 

"Wir  lial)»'n  l)iNln  r  den  antiken  Terminus  „Kolon*'  jrl«"ieli- 
bedeutend  mit  dem  Ausdruck«'  ^'ers  p:el)rau(lit ,  der  zwar  dem 
TIrsi)run<r<'  uaeli  ebt'ulalls  i'iu  antikes  P'reuidwort ,  aber  längst  in 
den  modernen  Sjuaelu  ji  eingebürgert  ist.  Die  IJe^j^rifle  N'or.H  und 
Kolon  decken  .sich  indess  nicht  vollstündig.  Wir  haben  zwischen 
nnzusammengcsetzten  und  nuaminengesetsten  Versen  sni  unter- 
scheiden.   ZuKammcngcHCtzte  Venie  sind  2.  B.  folgende: 

X&thig  st&nd  an  PMens  Grenzen  !  Bömt  erprftbtes  Hier  im  Feld, 
C&ru8  8&88  in  seinem  Z#lte,  |  d£r  den  Pürpur  trüg,  ein  Hlid, 

8iu8sige  Verse,  von  denen  jeder  in  zwei  regelmftssig  durch  eine 
Cnsur  geänderte  Tetrapodiencn  zerfielt  Jede  Tetrapodie  ist  ein 
Kolon,  ein  rhytlimisi  hes  Glied;  mithin  der  ganze  Vers  ein  aus 
zwei  tetrapodischen  Kola  ziisammeng^etzter,  ein  ../.weigliedriger 
Vers",  nach  antiker  Terminolog-io  ein  „^fetron  dikolon'*. 

T)er«^leiclu'n  zwri^^liedri^re  Verse  sind  bei  den  Alten  aus.ser- 
ordeutlicli  li.HufijE^  (die  vorstt  lieuden  Vi'rsi-  Platen  s  sind  den  sog^e- 
nannteu  troebiiisclien  Tetranu  tra  des  ;;rieeliist  lien  Altertliuuis  naeli- 
gebildet.  Das  daktylische  liexametron  und  der  elegi.sche  Vers, 
beide  in  unuerer  modernen  Poesie  noch  viel  hftufiger  nachgebildet, 
s.  B.  in  A.  W.  Schlegel*s: 

Hast  dn  das  Leben  geachlfirft  |  an  Pathenopes  fippigem  Bosen, 
l£me  den  Tod  nun  aöoh  |  über  dem  Gr4be  aer  W61t. 

fiuid  ebenfalb  xFeigliedrige,  je  aus  swei  tripodischen  Kola  au- 
sammengesetxte  Verse.  Daher  der  durch  Uhland  wieder  in  Ge- 
brauch gekommene  Nibelungen- Vers: 

Es  at4nd  in  alten  Zeiten  |  ein  SoIüosb  »6  hoch  nnd  hehr, 

daher  der  heutige  französische  Alexandrianer,  die  beiden  Glieder 
dea -Nibelungenliedes  in  der  Umkehmng  enthaltend: 

Je,  ehante  oe  hfros  |  qni  regna  sur  la  France* 
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AOe  modernen  Verse,  deren  Unpnin|^  nicht  dem  Alterthnme 
oder  dem  Mittelalter  angreliört,  sind  nnsttflammengesotzte  em- 
gliedrige  Verse,  nach  antiker  Nomenelatiir  „Metra  nionoknin''. 

Eine  Zusammensetssung  mehrerer  Kola       einer  rhythmischen 

Eiiilieit  höliorcr  Ordiirinp:  nantiton  dir-  Altfn  eine  ..Poriode".  Ans 
der  Kiiiisr'^pr.iclie  der  Kliythmiker  und  Musiker  war  dieser  Ter- 
iiiiuu>  <v]u*u  in  der  Blüthezeit  Athens  dnn  h  drn  Rhotor  Thrasy- 
niachute  in  die  Scliulsprache  der  Rhetorik  hiaüborgeuoinmen,  in 
der  er  sich  bis  auf  den  heutigen  Tag  (^„rhetorische  Periode")  er- 
halten hat.  Auch  in  der  modernen  Theorie  der  munkalisehen  Rhyth- 
mik ist  der  Ausdruck  Periode  („musikalische  Periode")  nhlich,  frei- 
lich in  einem  anderen  Sinne,  als  in  dem  der  gprieehischen  Rhythmik. 
Ueber  dm  VerhAltniss  der  musikalischen  Periode  zur  rlu  tnrischen 
Periode  gibt  Rudolf  Westphal  in  der  allgenieinea  Theorie  der 
musikalischen  Rliythniik  eine  eingebende  Erörterung  S.  178  ff. 
Kbt'nd;is('lbst  wird  auch  nachgew'ips»>n ,  avio  in  unsorer  modornen 
Theorie  des  Hliytlnrm«;  der  Tenninus  l'eriode  noeli  bis  zum  Endo 
des  v(iri;jeii  Jahrhunderfs  i  Snlj^pr's  allgemeine  Tbem  ic  der  schönen 
Küutitti)  im  Sinne  der  aiitikeii  Ivhytlimiker  gebraucht,  aber  in  den 
ersten  Deceimien  unseres  Jahrhunderts  durch  den  französirten 
Deutsch-Böhmen  Antoine  Beicba,  dem  nicht  mehr  wie  dem  alten  Snlzer 
die  Bekanntschaft  mit  dem  CMechenthnme  su  Gebote  stand,  in  einer 
analogen  Bedeutung  ▼<«!  demjenigra  gefasst  -wurde,  was  man  mit  dem 
Ansdmck  „rhetorische  Periode"  bezeichnete.  Was  bei  den  Alten  die 
Bezeielsniing  „Strophe"  führt,  nennt  Reicha  eine  Periode;  was  dort 
Periode  iieisst,  nennt  Reicha's  Terminologie  ein  rhythmisches  Glied; 
was  die  Alten  rhythmisches  Glied  Kolon)  nennen,  heisst  bei  Reicha 
Vordersatz  oder  Nach^^nt/  eines  riiytlniiischen  (iliedes.  Alle  diese 
Termini  der  Alten  >iiid  in  der  T^nidentnnjnr  Reichu  s  nin  eine  Stelle, 
verrückt  worden.  .Jedenfalls  würden  dioe  von  den  alten  U riechen 
geschaflene  Termini  in  der  Bedeutung,  welche  die  alten  Griechen 
selber  danut  verbanden,  luigleich  passender  als  in  der  Umdentung 
Antoine  Reicha*s,  welche  von  Marz  und  Lobe  als  eine  aus  Paris 
kommende  neue  Mode  nur  au  willig  rasch  angenommen  und  in 
die  deutschen  Musikconservatorien  eingeführt  ist,  gebraucht  werden. 
Die  meisten  unter  den  modernen  Wissenschaften  wenden  antike 
Terminologien  an,  die  man,  ohne  weiUichweüig  und  Tinkl;ir  /n 
werden.  u(dil  nicht  aufgeben  können  wird:  so  die  ^latheniatik, 
(^rnnTii.irik,  Rhetorik.  Reiehn's  Verwendung  der  antiken  Termini 
,,rerii<ile  tmd  rliy thniisches  (.Tlied",  welche  die  antike  Hedeiiiung 
nnlieaclitet  liisst  —  sn  nagt  Westjduil  —  ist  genau  von  derscdben 
Art,  wie  wenn  ein  Mathematiker  den  Kreisbogen  Trapez",  die 
gerade  Linie  eine  „Kurve",  das  Viereck  „Triangel"  nennen  wollte. 
Er  hofft  im  Namen  des  gesunden  Verstandes»  dass  Marx  und 
Lobe  den  von  Reicha  eingeführten  Missbrauch  nicht  für  die  EWrig- 

Aaibroa,  Qw^bieliit  dar  Wwlk  L  8 
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keit  zur  Gi-ltung  gebratlit  haluMi,  .sondern  dass  noch  Zeit  ist, 
im  Grhram-lie  der  Ausdrücke  ,, Periode"  und  ,,r]>ytlunisclK's  Glied** 
au  der  schönen  Nomendatur  der  Alten  zurück  zu  kehren.*) 

Die  alten  Rhetoren,  welche  den  Musikern  die  Termini  Periodt; 
und  Kolon  entlehnt  hahen  (v^l.  Suidas  unter  ,.Thrasyniaehos*'), 
lelircn  von  der  rlieti n  is«  Ii«  n  l'eriodi'.  sie  sei  entweder  eine  un- 
zusannneng"esetzte  oder  eine  /usaitiinrimesetzte.  Die  unzu'-aniTnen- 
^eset/te  T'eriode  enthalte  ein  eiti/.i^cs  KoitMi  |.,Periodos  muiii)kcili>>.''i: 
die  zu.samim  ii^esetzte  Periode  sei  eine  (  oniliination  von  zwei,  t»dt'r 
von  drei,  oder  von  vier  Kola  (,,Periodüs  dikolos,  Periodos  trikolos, 
Periodoft  tetrakoloM").  Wir  iirerden  annehmen  dürfen,  dass  auch 
diese  Benennungen  in  die  Clasice  jener  Tennini  gehören,  welche 
ThrasyinachoK  au»  der  Rhythmik  auf  die  Rhetorik  übertrug. 

ZunäehHt  werde  der  Begriff  der  zuMammengcsetzten  Periode 
erläutert  an  einer  Strophe  Schillert: 

Zwei  9-ctl«4rl|«  Pvrloden. 

1.  Zu  Aachen  in  seiner  Kaiserpracht, 

im  alterthüniliohon  .Saale, 
a.  sass  K("»niir  Rudolfs  lieilii?*'  Mat  ht 
beim  i'estlicheu  Ki"üuuu|^Mualile. 

1.  Die  SpeiHcu  trujr  d*M'  Pfal/trraf  des  Khciuä» 
es  schenkte  der  Böliim-  dos  perlenden  Weins, 

und  alle  die  Wähler,  die  siflnM». 

2.  wie  der  Sterne  (Jhor  um  die  Souue  sich  stellt, 
umstanden  geschäftig  den  Herrscher  der  Welt, 

die  Würde  des  Amtes  zu  üben. 

Sodann  wählen  wir  eine  Goethe  »che  Strophe: 

t.  Hi'  i*  ^iipl  wir  verf?amnjelt  zu  liibliehem  Thun, 

drum  Brüderchen:  ergo  bibamus! 
s.  Die  Gläser  sie  klingen,  Gespräche  sie  ruhn, 

beherziget:  ,,ergo  bibamus!" 


1)  Im  musikalischen  Wocheuldatte  1881.  Nr.  37  sajyt  Ernst  [von 
Stockhausen]:  „Zu  einer  wirklichen  Confusion  der  Beg^rifte  dürfte  diese, 
wrMin  nut  h  noch  so  witlns innige  Verweiidunjj;^  ib  r  fraLilichen  Austlrncki- 
doch  wohl  kaum  geiuhrt  haben.  Andererseits  aber  lässt  sich  nicht  über- 
sehen, dass  eine  Anzahl  dieser  Termini  technici.  namentlich  durch  Marx, 
mit  ciiur  für  <lif  imi^ikalisehe  Foniihhi-.  v\i<liti;:r.Ti  uml  bestimmten 
Bcdeutuug  iu  die  theoretische  Kunstsprache  eingetührt  worden  ist  und 
«i<^  daselbst  dermaassen  eingebürgert  hat,  dass  es  jetzt  schwer  halten 
dilrfte,  sie  aas  derselben  ohne  Weiteres  auszumerzen.'* 
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sin  4>glMi(g«  Pwitti«. 

Dm  heiwt  noeli  ein  alt«,  ein  tfiobti^eft  Wort, 

und  passet  zum  erst^-n  ntid  pn^M't  ««ofort, 
und  »challet  ein  £cho  vom  Irühlichea  Ort, 
ein  herrliches  ,,Ergo  bibamns!'*  0 

Ein  jedes  Kolon  ist  hier  als  selbstiüidif^e  Zeile  geschrieben. 
Nach  modernem  Sprachgebrauch 0  nennt  man  diose  Zeilen  Verse": 
OH  sind  eben  l-gliedri^c  Verse.  Für  dir  Stroplu  n  der  griechischen 
Dramatiker  und  Pindni  >  ist  in  der  hnmlsi  hriftliclu'ii  Ueberlieferung 
gerade  wie  in  den  vorstehenden  (iedicliteu  SchilK  r's  und  Goethe's 
einem  jeden  Kolon  eine  besondere  Zeile  eingeräumt.  Doch  findet 
sich  %.  B.  in  den  alten  metriBchen  Scholien  zn  Pindar  angemerkt, 
dass  „zwei  Kola  Eine  Periode  bilden",  worflber  das  Nfthere  in  Boss- 
bach-Wertphal'a  griech.  Metrik.  Diese  Scholien  reprflsentiren  die  bei 
den  AlexandriniHchenGrammatikem  übliche  Auffassung.  Die  Metriker 
der  römischen  Kaiserzeit  gebrauchen  für  eine  Combination  aweter 
Kola  nicht  mehr  das  Wort  Periode,  sondern  Vers;  wohl  aber  wenden 
Hl«»  das  Wort  Periode  ffir  Cornhinntionon  von  nnd  i  Köln  an 
( ."i  •rlirdrige  und  r;rli''dri^»'  Pcrirnh-n  Die  romisclieu  Dichter  dehnen 
eine  Periode  höt  listcns  his  zu  i  Koh»  .lus;  auch  bei  unseren  modernen 
Dichtern  dürften  sich  iiii  lit  leicht  längere  Perioden  als  die  oben  aus 
Goethe  angeführte  4-gliedri^o  Periode  fiuden.  Bei  den  griechischen 

1  Sulzer  in  der  Theorie  der  schönen  Künste,  2.  Aufl.  1794,  vierter 
Theil,  8.  %  gibt,  den  Begriff  der  Periode  zu  erläutern,  ein  Beispiel  aus 

Haller'a  Doris: 

Konirn  Doris,  koiuiii  zu  n'ritjn  Buchen; 
Iä-Sä  iiii'i  licn  -tillori  (iriiml  l)((«n«<"h»»l). 

*v.i  luclitü  riv't  als  ich  iiihI  ilii. 

Mur  mu  h  <lpr  H.i'u  li  verliebter  Weite 
iKkbt  djii  schwiiiilva  Laub  der  Aeit« 

and  winket  dir  ilabkOMnd  so. 

Dies  sind  zwei  3-glit  liitje  Perioden,  nach  dem  iintikcu  n».'lir!iiii-1ii' 
des  Wortes.  Den  Teruiuus  Kola  wendet  Sulzer  nicht  an,  er  sagt  statt 
dessen  „Einschnitte**. 

Nach  der  Kunstsprache  der  älteren  deutschen  Lyrik  'Acr  Strophen 
de«  deutschen  Minnehedi  > ;  luld»  n  die  beiden  t  reiten  Perioden  der  Strophe, 
welche  sich  dem  Metrum  und  dvui  Reime  nach  tutsnrecheu,  das  soge- 
nannte Stollenpaar  (den  ersten  Stollen*'  und  den  inm  der  mc'trischen 
Form  nach  gleichen  „zweiten  Stollen'*),  auf  das  StoUenymar  fVdift  als 
zweiter  Theil  der  Strophe  der  „Abgesang'S  welcher  seinerzeit.-*  wieder 
ans  mehreren  Perioden  (wie  in  der  Strophe  Schillers)  oder  ans  einer 
einzij^fii  Pt-ricMlc  (u  i  im  ilrr  Strophe  Goethe'sj  bestellt.  Pirs».  f nii'dcriuig 
der  Strophen  nach  Siolienpaar  und  Abgesanff  ist  eine  der  christlich- 
modernen  resp.  mittelalterlichen  Lyrik  eigenthOmliehe  Knnstform,  die 
dem  classischen  Alterthume  noch  nnii 'kannt  oder  hciuhstens  nur  im  Keime 
vorhandfTi  war.  Auch  im  rliristlich-üKxh'rrtm  Mdos.  nicht  blos  in  der 
V'ücalmusik,  sondern  auch  iu  der  Instruiiii  iitalmusik  spielt  die  (lliederunf? 
Bach  StoUenpaar  und  Abgesang  eim'  s«  In  ln  tlcutsame  Rolle  vöu  ausser« 
ordfnflii  li  rrr'^^''*'r  Trn«r\v<  itc.  I>a-^  Niilp-re  i-^t  in  R.  W«  st pIiaTs  ..All- 
gemeiner Theorie  der  musikalischen  Rhythmik  S.  277  rt.  «usemander- 
ipesetst 
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Dratnntikcrn  und  Lyrikom  dagegen  worden  die  Poriodon  ungleich 
laii;:«^!'  ausp  dchnt.     Am  längston  in  den  anapästischen  Metren 

der  Dramatiker. 

;jri«  (  his(  li('u  Ti'chuiki'r  untiM'sclu'iden  sticlnsthc  und  systo- 
marisclH*  <  it-dirijf«'.  Sticliischf  (M'diclitt'  sind  soIcIh«.  welche  tbrtlauteiid 
in  demselben  Met i  um  gehalten  sind:  systematische  Ciediclite  sind 
solclie,  vveKhe  aui>  Stroj)hen  bestehen.  Sind  es  'i-gliedrigc  Peri- 
oden derselben  metriM'hen  Bildung,  welche  fQr  ein  gansee  Gedicht, 
oder  für  einen  Abschnitt  defif^elben  wiederholt  werden  x.  B.  dak- 
tylische Hexameter,  trochilische,  iambi«che,  anapSstische  Tetra- 
meter,  so  sehreiht  man  den  2-gliedrigen  Vers  ohne  abzusetzen  in 
eine  ein/.i<re  Zeih',  gerade  wie  auch  von  den  modenion  Dichtern 
der  2-gliedrifre  Nihehin«renvers,  der  'i-p-Iiedrifre  Alexandriner  je  iu 
<ine  ein/ifre  Zeih'  «ji^esehrieben  wird.  Dem  Rhythmus  nach  ist 
\  it]l!ir  dassell)e,  oh  die  zwei  (Glieder  des  Ver^r>^  zn^nmmen  in  eine 
«inzi^xe  Zeih'  <r»'sehri»'ben  werden,  oder  ob  einem  iidtii  Kolon 
eine  besondere  Zi'ile  angewiesen  wird.  Schiller  sehreibt  iu  vier 
Zi'ilen: 

An  dor  Quelle  sass  ih«r  Knabe, 
Klunicu  wand  .  i  -ii  Ii  /titu  Kranz, 
luul  er  sah  sie  hingensjieu, 
9|>iel«u<l  in  <ler  WelleDtanz. 

Da»  sind  ^enau  dieselben  zwei  2-gliedrigeu  Perioden  wie 
folgende  zwei  Zeilen  Plateu'»: 

3fut1ufr  staml  an  Persi.-ns  (iren/en  Roms  erprobtes  Het  i  im  Feld, 
Cams  Ba$ts  in  seinem  Zelte,  <ler  deu  Purpur  trug,  ein  Held. 

Die  2^1u'dri^tn  Perioden  dürfen  wir  für  den  Ausjjangd- 
punkt  der  Rhythmik  erklären.  Sie  sind  es,  au  welche  sich  die 
"rertammte  Theorie  der  Periodenbildnng  anschliesst.  Aristoteles^ 
der  Lehrer  unseres  Aristoxenus,  sagt  gelegentlich  von  einem 
daktyliiichen  Hexam<>tron  i  einem  auH  zwei  tripodischen  Gliedern 
znsarnnuMi^eset/ten  Verse ),  dass  das  erste  Kolon  das  rechte,  das 
zweite  Kolon  das  linke  heisst.'  j  Eeehtes  Kolon  und  linkes  Kolon 


1)  Aristoteles  Methapitystik  13.  G.  Diese  Stelle  Väsat  sich  freilieh 
auch  so  verstehen,  als  ob  da«  erste  Kolon  des  Hexameters  das  „linke'*, 
das  zweite  K<»lon  «las  ,.re<ht»''"  genannt  werde.  In  seinem  Aufsatze  über 
rill'  russischen  Volkslieder  liu  Katkow's  Zeitsehrift  Russki  weftnik.  1878) 
vermulhet  \V»'.stnhal.  dass  man  das  erste  Kolon  als  „rechtes",  ila*  zweite 
als  „linkes**  Kolon  bezeichnet  habe:  von  allen  (iliedmaassen,  welche 
unser  K'">r]icr  j)narweise  hesitzt.  ist  iiucli  «L  r  ^ewriluiliclien  Beanlaeung" 
und  Ent\viekeluu>f  da«  rechte  —  z.  B.  der  rechte  Arm  —  das  stärkere, 
kräft irrere,  das  linke  dagegen  das  schwächere.  So  habe  die  antike 
Rhytlir  iik  das  erste  der  bei  l'  n  rhythmischen  Glieder  demjenijfcu. 
in  welchem  dm  cr^scetuto  statthmli  t.  die  ße/.eichuuug  rechtes  Glied,  da- 
jregen  dem  zweiten  Kolon  als  demj».  ui^'en,  innerhalb  dessen  das  äeeteS" 
4,endo  vorkommt,  die  Bezeichnung  linkes  Glied  zuertheilt.  Jedenfalls 
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■erscheinen  hiernach  als  dir  antiken  Termini  tcchnici  für  die 
beiden  Bestandtheile  einer  2-g'liedrig'en  Periode.  Für  die  2-gliedrigo 
rhetorische  Periode  sind  iin.s  die  Termini  Prota>^is  und  Apodosis, 
Vordersatz  iiiid  Nachsatz  als  Bezeichnung"  der  beiden  Perioden- 
Glieder  iibciliel'crt.  Mit  li-iitcni  Ixrchtc  dürfen  wir  diese  Termino- 
logie der  rlu  tuiischeu  Periode  aiieli  auf  die  musikalische  Periode 
übertragen  und  demnach  für  das  Aristotelische  „rechtes  und 
linkes  Kolon*'  die  Worte  Protasis  (Voideraatz)  imä  Apodosis  (Nacli- 
eats)  gebraucben* 

Ich  lasse  hier  die  goldenen  Worte  folgen,  welche  in  Rodolf 
Westphal'»  allgemeiner  Theorie  der  musikalischen  Rhythmik  seit 
J.  S.  Baeh  S.  184  ausgesprochen  sind,  einem  Werke,  dessen 
fleissiges  Studium  allen  Musikern  anzurathen  wäre,  vgl.  Otto 
Tirsch,  die  Unzulänglichkeit  des  heutigen  Musikstudiums.  Berlin 
1883,  S.  45,  46. 

Der  melodische  Bau  einer  aus  zwei  Knla  bestehenden  Ver- 
bindung ist  last  ausnahmslos  ein  solcher,  dass  dem  ersten  Kolon 
eine  Steigerung  der  in  ihm  enthaltenen  Accente  eigenthümlich 
ist,  wShrend  in  dem  zweiten  Kolon  eine  entgegengesetzte  Accen- 
tnation,  ein  Herabsinken  der  Accente  vom  Anfange  nach  dem 
Schlüsse  zu  stattfindet.  Das  ist  der  Fall  wenigstens  in  aller 
Musik  von  ruhigem  Charakter.  Fast  jede  beliebige  Choral-Melodie 
kann  als  Betspiel  daför  angeführt  werden: 

.  Befiehl  du  deine  Wege  |  und  was  dein  Herze  kr&nkt, 
der  treuen  Yaterpflege  |  des,  der  den  WcltkretB  lenkt. 

crescendo,  dimiuucudo. 
Pkt>tasis.  Apodosis. 

Eben  deshalb,  um  zu  wissen,  wo  man  rrescendo  und  wo 
diminuendo  vorzutragen  liat.  i^^t  die  Kenntniss  dessen,  was  man 
mit  den  Alten  (niclit  mit  Keiciiaj  mnöikaiische  Periode  zu  nennen 
hat,  so  unumgänglich  nothwendig.  Eis  gibt  wohl  nichts  in  der 
gesamroten  Bbythmik,  was  eine  so  grosse  praktische  Bedeutung 
hat,  ab  die  Kenntniss  der  Periode  mit  ihrer  "Protaas  und  Apodosis. 
Hier  ist  der  Punkt,  wo  die  Rhythmik  über  die  Grenzen  einer 
bloss  formalen  Disciplin  hinausgeht,  wo  sie  zur  praktudhen  Wissen- 
schaft des  musikalischen  Vortrages  wird.  Versteht  der  Vortragende 
zu  ermitteln,  was  Ptotasts,  was  Apodosis  ist,  dann  kann  er  der 
betreffenden  Zeichen  cresc.  und  dim*  von  Seiten  der  Componisten 


ist  Westpbal  durch  diese  Interpretation,  auoh  wenn  sie  unrichtig  sein 
sollte,  zu  der  richtigen  Erkenntniss  geführt,  dass  das  erste  Kolon  der 
zweigliedrigen  Periode  als  crcscett^o-iSjolon,  da»  zweite  dagegen  in  der 
Bedeutung  des  drrrf'<rrTiffn-Ko\on  fnnqrirt.  Dies  letztere  i'^t  jedrnfalls 
80,  wie  es  WestpLul  lu  der  ullüeuieiueu  Theorie  des  Rhvthmus  Uartfe- 
steUthat. 
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(»ntbrlircii.  Er  wird  dicsr  Zoiehrn  ^ci  Bach,  der  <\vh  aller  Phra- 
sinin-  enthält,  iiicmals  vermissen,  i»r  wird  dieselben,  wenn  sie 
^\\  ,i>  nur  7.n  hiiuHg"  freseheh»Mi  i  vom  ]Ierausf;^eher  unrichtig'  gesetzt 
sind,  üu  kuiitroliren  und  zu  In  i ichti<rf n  im  Stande  sein.  Die  Aus- 
nahme von  dieser  iUlgemeinen  Vorti-ags wei.se  würde  iu  Folgendem  be- 
«tehen:  pWann  i«t  das  SchluMskolon  der  Periode  nieht  diminttettdo, 
sondern  crescendo  vorseutragcn?**  Für  alle  nüuge  Musik  gilt  die 
angegebene  allgetneiiio  Regel.  Nur  iu  bewegter  Muflik,  in  welcher 
da«  Schlusskolon  der  Periode  gowissermaasscn  mit  einem  Aus- 
mfungsseicheii  statt  des  Punktums  zu  interpungiren  ist,  kann  die 
Au£!nahnie  stattfinden  .  .  . 

IXt  «-ich  der  Nntur  der  Srulic  nach  Toiiliölif  nnt  Tonstärke, 
Touliflt'  iiiii  Tonscliw  acli«'  ^-erii  vcifiiit,  sc»  steht  mit  dem  ryescendo 
der  Protnsi?.  ein  }•  »)rtscln»'iten  /.n  huheren  Tonstuten,  mit  dem 
iliminucnifo  der  Apodosis  eine  Bewe^amg"  zu  tieferen  Tonstuten  in 
einem  natürlichen  Zusammenhange.  So  wird  der  melisthe  Bau, 
der  Periode  der  Regel  nach  sich  darstellen.  Von  beiden  Momenten 
bedingt  das  eine  das  andere.  Doch  ist  nicht  die  Tonhöhe  und 
Tontiefe  der  Grund  des  cresreudo  und  diminuendo ^  sondern  um- 
gekehrt :  durch  das  rhythmische  Element  (denn  so  dürfen  wir  das 
crescendo  m\d  d iminuentio  v.o\i\  nennen)  wird  die  melische  Ei-cntliüm- 
lichkeit,  die  hestimmte  lieschafl'enheit  in  der  Aut'einandertolge  der 
stcilj'cmicii  und  fallenden  Toii^riitVn  hervorp'rnfen.  In  der  Arbeit  des 
C'omjionistt  ii  ist  zwar  die  rhytllmi'^<•ht•  Aip'i  iIimiiil:  laif  der  melisflien 
ein  irleichzeinges  Schafl'en,  hier  Umiiu  vom  l  iiu  ui  Prins  und  Po- 
sU'rius  im  (Gegensätze  von  Khvthiuik  und  Melik  nicht  die  luide 
8cin.  Aber  im  logisch-abstrakten  Sinne  ist  die  dem  Gcmüthe  des 
Componisten  wenn  auch  unbewusKt  innewohnende  Norm  des  rhyth- 
mischen Schemas  die  Ursache,  welche  bei  ihm  jene  eigentliümliche 
Weise  in  Besiehung  auf  das  Fortschreiten  der  Tonstufen  hervor- 
ruft. Das  Fortschreiten  zu  Indicren  Tönen  wirkt  iu  der  That 
wie  eine  sich  vtTstärkende  Bewegung,  die  absteigende  Scala 
wie  das  Allmäidiche  der  Ruhe. 

Drei  nnrl  rn(  Iirir1i«'dric"<*n  Perioden  (^hyjiermetrische  Perioden) 
enthalten  au-sri  (in  Trotasis  unti  der  A}»odo.sis  (rechtes  und  linkes 
(iliedi  noch  linen  oder  mehrere  Zwischensätze.  Der  Zwischen- 
satz hat  stets  di<'  rhythmische  Bedciumig  eines  Vordersatzes  (Pro- 
tahis),  nie  eines  Nachsatzes  i^Apodosi.s ).  Mjiu  kann  deshalb  die 
Kola  der  dreigliedrigen  Periode      bezeichnen,  dass  man  sagt 

Vtn'dersatz  |      Zwischensatz      |  Nachsäte 

oder  tio: 

Erster  Vordersatz  1  Zweiter  VOrdersatz  j  NaiJisatB 

Erste  Protafti«  |     Zweite  Protasis    |  Apodosis, 

analog  auch  die  vier  Kola  einer  vierglicdrigen  Periode. 
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Von  den  anf  einander  folf;»  iul«  u  Vordersätzen  kt  dee  sweite 
seiner  rhythmischen  (aber  auch  melisciien)  Bedeutung*  nach  jedes- 
mal die  Steigerung  des  vorausgehenden.  Der  Vortrag  ist  also 
(ItM-,  d.iss  sich  nach  der  Cäsur,  welclie  di«'  erste  im  rrescendo  vor- 
getra;jrene  Protasis*  abscheidet,  die  zweite  Profasis  iu  einem  weiter 
gebteigerten  trescendo  hören  lässt,  bis  zu  der  dem  letzten  Kolon 
vorausgehendem  Cäi^ur. 

Erst©  Periode. 

Ente  PMtAtiB:    Wie  schön  leuchtet  uns  der  Morgenstern, 
zw«it«  Pntasii:  Toll  Gnftd  und  Wahrheit  vor  dem  Herrn 

mf  piü  crescendo. 

AfoOMiti         aus  Juds  aufgegangen. 

Zweit«  l'friotlo. 

Ent«  FntMüMi    Du,  David's  BohUf  aus  Jakob's  ötamm, 
2w«it«  PiotMitt  meiu  Koni^  und  mein  BrSufigami 

f    pif'i  eretreUilo. 

ApodoBi«:         du  hast  mein  Her4S  umfangen. 
dynteiMiitfo  jiPb 

Schon  eine  verständige  Recitation  des  WorttexteR  wird  schwer- 
lieh  umhin  können,  die  Accentuation  nn(  Ii  der  angegebenen  Norm 
zu  ordnen,  d.  h.  in  jeder  zweiten  Protasis  der  dreigliedrigen 
Periode  ein  ge'^teijrertes  crescendo  zu  Heliör  zu  bringen.  Eh»^ns;o 
auch  di<'  Melinlie  de*<  Texte?*.  Der  ( Jec'oiistolleTJ  re])etirr  di** 
Melodie  des  SloUeiis  iu  der  Weise,  dah.s  die  cfeMcmll  iler  hi-ideii 
Protasen  im  Gegenstollcu  uocli  mehr  gesteigert  werden  als  im 
Stollen  luid  dasä  das  dimimtendo  der  Apodosis  des  Gegenstolkns 
in  ein  noch  schwächeres  Piano  anslftoft 

R.  WestphiU  fnhH  diese  seine  Lehre  von  der  Aocenttution 
der  ro  einer  Periode  gehörenden  Kohi  suerst  an  der  Arie  des 
Messias  S.E.S  weidet  seine  Heerde  ein  frommer  ffirte",  dann  an 
Moxart's  Ane  der  Donna  Anna  im  Don  Juan  näher  aus.  Prak< 
tisch  ist  wohl  immer  das  crescendo  und  diminuendo  in  derselben 
Weise  wie  Westphal  will,  verfheilt  wordei).  Als  theorctisi-hes 
Gesetz  i^t  dies  zuerst  von  Westphal  uusge-sprochcn  worden,  der 
Moiil  durch  nichts  Aiideri  s  il.iraiif  tr*'t'ührt  ist,  diesem  Gesetze  nach- 
zut'ürschen,  als  durch  die  giieeliischen  Termini  „rechtes  Kolon", 
„linkes  Kolon". 

AnffaOend  könnte  WestphaVs  Satz  scheinen,  dass  eine  jede 
Periode  im  Sinne  der  Griechen  niemals  mehr  als  eine  einzige 
Apodosis  hat.  Daruber  heisst  es  bei  dem  Recensenten  „der  all- 
gemeinen Theorie  der  musikalischen  Rhythmik**  in  dem  musika- 
lischen Wochenblatte  18öl,  Nr.  35—37:  ,,Manchen  Dingen,  die 
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biMTii   rrstiMi    Anblick  so  übcrra.si!u'U(l  tirnl   ^o!iHt'r}i;ir  t*rsc)H'ijion. 

mau  <^laubi'n  inörlit«',  sj«-  oIitm»  Wt  it i  rt'.-^  vtMwcrIt'ii  zu  müssen, 
iVt  lifi  iimImm»'!*  Pnifüitir  tlt'iunHli  nicht  hcizukonuufii.  Ct'.  in  dieser 
Iliuhielit  u.  a.  lii«-  Leine  von  dem  einzig-en  Naelisat/e  der  mehr- 
^liedri^jen  Periode".  Es  koinmt  zwar  gar  nicht  selten  vor,  dass 
man  einer  mehrgliedrigeii  Periode  nicht  einen,  sondern  zwei  auf 
einander  folgende  Apodosen  viudicircn  möchte,  aber  bei  genauerem 
Eingehen  wird  man  stets  zu  dem  Resultate  kommen,  das«  von 
den  beiden  als  Apodosen  erscheinenden  Kohi  da<  zweite  Kolon 
ein  auöserhalV»  d»  r  Periode  stehendes  isoiirtes  rhythinisrhes  (ilied 
ist:  es  hat  die  lk'<h>utung  desjenigen.  Avas  die  rhythmiselie  Ter- 
niino|(>iri<*  der  Grieehen  eine  ..Penodo«^  luoiinkolos"*.  eine  eiiiii  lii'ilriire 
oder  uuzusamuiengt'äctzte  Periodik  nennt :  »tetä  ein  Uimiuueiido-Kolon. 


Die  Casaren,  die  Irrationalität, 

Auch  hier  möge  es  verstattet  üein,  zunächst  mit  Westphars 
Worten  zu  reden.  ^)    In  der  modernen  Poenie  sind  die  einzelnen 

Kola  regelmässig  dnreli  eine  Ciisur  von  einaiider  gesondert  d.  lu 
dureh  ein  Wortende,  weUhes  häufig  mit  einem  Satzeinschnitte 
verbunden  ist.  Es  ist  ihr  so  selir  Bedürfniss  geworden,  die  Kola- 
grctr/.en  deutlich  \'on  einander  ht'rvorrrrtcn  zu  lassen,  dn^^s  sie  ein 
besonderes  Alitfrl  tur  scharte  (ni  ti/i-  der  Kula  in  dem  reimenden 
Ausgange  dersi  llu'n  autgehradil  hat,  welcher  entweder  die  Sddüsse 
zweier  benaciibarten  Kola  oder  noch  häutiger  zweier  benachbarten 
Perioden  trifft. 

Das  classische  Altertimm  hat  sich  des  Reimes  in  der  Grenz« 
scheide  der  rhythmischen  Glieder  nicht  bedient.  Aber  was  die 
Cäsuren  selber  betrifft,  so  hat  hier  der  künstlerische  Gdst  des 

Ci  it  i  henthumes  mit  dem  feinsten  Sinne  fiesotze  geschaffen,  welche 
für  die  musikalische  Rhythmik  ewige  Bedeutung  haben  werden. 
Durch  die  Theoretiker  ist  uns  zwar  kehie  Darstellung  dieser  Gr- 
Hetze  überkommen,  doch  las-^fu  sich  dieselben  aiis  den  uns  ver- 
bliebenen Kiuistwerken  -  den  antiken  T )i(  hti  rtcxtcii  -  abstraliiren. 
Der  antike  Dichter  bcaclitet  genau  die  Unterschied»-  der  (.'äsurrti, 
wclclie  wir  die  mituuliciie  und  die  weibliche  Cäsur  nennen;  männ- 
liche Cäsur,  die  unmittelbar  hinter  dem  starken  Taktthdld  des 
Yersfusses  —  weibliche  Cäsur,  die  nach  dem  schwachen  Taktthefle 
des  Versiusses  eintretende  Cäsur. 

Wir  alle  sind  überzeugt  —  sagt  Westphal  —  dass  die  Art 
und  Weise,  wie  die  griechischen  Künstler  etwas  ausfuhren  oder 


1)  Allgemeine  Theorie  der  Bhj-thmik  seit  J.  8.  Bach,  S.  m. 
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gestalten,  sei  es  in  der  Plastik,  in  der  Architektur,  sei  es  in  der 
Poesie,  immer  den  Typus  des  Schönen  trit!*t,  innner  durch  das 
Sc'höTiheitsg^esetz  bedingt  ist.  So  soll  dir  KniT^t  dor  Alten  auch 
in  den  Oäsuren  der  Rhythmik  «'in  \  <)rl)il(l  tür  die  modernen  sein. 
Tm  d.'iktyhschen  Hexaiiu  trr  sind  /.wei  daktjliche  Tripodien  zu 
einer  zweigliedng;cn  Periode  vereint: 


Eine  Gäsur,  welche  gerade  die  Grenzscfaeide  der  beiden  Kola 
treffen  würde,  würde  an*a  Ende  des  schwachen  Takttheiles  fallen. 
Von  den  alten  Dichtem  wird  diese  Cä.sur  niemals  angewandt,  sie 
wird  <^leicli8am  wie  etwas  Böües  Angstlich  gemieden,  nicht  bloa 
von  Griechen,  sondern  aucli  von  Römern.  Gedielite,  in  welchen 
sie  \<>rkonniU,  ^--ehüren  nicht  mehr  dem  classischen  Altorthnme  an, 
büudern  })ereits  dem  Ueber;r;niire  in  das  Byzantinischf  Mittelalter. 
Erst  da  liat  man  aufgehört  \or  dieser  weihlirlien  (  asur.  welehe 
bei  den  Alten  so  gauz  unerhört  war,  Scheu  /.u  tra|^eu.  lu  der 
Thal  liegt  in  dieser  weiblichen  Cäaur  der  Oiarakter  des  Spielen- 
den, Ttadelnden,  Weichlichen,  Gewöhnlichen.  Es  ist  an  uns,  ron 
den.  Alten  zu  lernen:  auch  diesen  Eindruck  der  in  Rede  stehenden 
CSsnr  haben  wir  ims  durch  die  antike  Kunst  zum  Bewusstsein 
zn  bringen.  Als  die  moderne  Zeit  anfing,  die  daktylischen  Hexa" 
meter  der  Alten  naclizubilden ,  da  war  man  sich  dieses  Cisur- 
Gesetzes  nooli  nicht  hcAmsst:  Klopstoek's  Me-^sias  zeigt  gar  viele 
Ven^e  auf.  in  welchen  die  von  den  Alten  ihncliwes'  vonntedene 
weibliche  Cäsur  ohne  weiteres  zugelassen  ist;  uuclt  die  Goethe  scheu 
und  Schiller'schen  Nachbildune:e»i  sind  nicht  tu  i  \  on  solchen  im 
antiken  Sinne  fehlerhaften  llexumetern.  Auch  iu  imserer  Instru- 
mentahnnsik  kommen  Rhythmen  vor,  welche  den  daktylisdien 
Hexametern  der  Alten  entsprechen.  So  die  erste  B-dur-Fuge  des 
Wohltemp*  dav.  (1,  20).  Bach  hat  hier  den  Anlant  durch  eine 
vorausgeschickte  Senkung  erweitert,  die  CAsor  aber  ist  die  minn- 
liche  wie  im  antiken  Hexameter.  Der  erste  Vers  der  Fnge  lautet; 


f 


4- 


tri  s 


Wenn  wir  den  darauf  folgenden  Vers  phrasiren  wollten 
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dann  liatto  (l«*r  letzte  Daktylus  des  ersten  Kolons  die  bei  den 
Alten  so  q-anz  nnerliörte  Csisur  nach  dem  scliwaelien  Taktthoile. 
Nur  hdgfiiilr  I 'lir.i>-i ruiifren  des  Verses  sind  es,  welche  der  antiken 
Weise  uielit  widers|ueclieu: 


In  der  zweiten  dies»'r  drei  Fonnon  sind  iVn'  im  antiken  TTexa- 
meter  durch  Läng;<'n  darficst eilten  starken  T.ikt  t Ix  ile  des  Dakt yhis  je 
in  die  I)o[i|n'lknr7e  d.  i.  zwei  ClirniKii  proioi  aut|^el(»st:  in  <ler  erstell 
der  drei  Ftiruit  u  i>t  lilnter  dem  »  r-tm  der  Clironoi  protoi  die  Cä.siir. 
Beide  Cäsuren  würdeu  männliche  sein.  Die  dritte  Form  des  Verses 
hat  die  Cä8ur  nach  dem  ersten  Clironos  protos  des  sckwaclien 
T&kttliciles;  im  «tittken  Hexameter  darf  diese  weibliche  Cäsur 
immerhin  statt  der  männlichen  zur  Anwendung^  gebracht  werden, 
Hic  gewährt  durch  die  Abwechselung  dem  Vortrage  den  Beiz  der 
Maimigfaltigkeit  und  ei-hrdit  diMi  Cliarakter  des  Lebendigen,  der 
in  unseri  r  ;;esamniten  B-dur-Fuge  Hegt. 

Im  Anfanf!;-e  wird  man  kaum  bemerken,  dass  zwischen  den 
verscliiedenen  Ci^urarten,  weh  lic  nnt'  ( Irnndlaire  der  griechischen 
Knuht  ;m  (leinsrllioi  Verx-  der  P.ncli  .seilen  l'  ii;:»'  .111  t'fre/eis-t  sind, 
ein  meiklii  lit  r  l'nterseliied  bi  >t''lit:  wer  sieh  nber  soweit  in  diese 
Ver.schiedenlieiten  vertielen  kjunt,  das>  er  heranszuluhlen  im  Stande 
ist:  bei  der  weiblichen  Cäsur  des  auf  S.  121  {gegebenen  Beispiels  ist 
der  Eindruck  des  Verses  ein  weniger  edler  als  bei  den  drei  übrigen 
Arten  der  Cäsur,  der  wird  dasselbe  von  sich  sagen  können,  wie 
derjenige,  welcher  durch  ein  plastisches  Denkmal  der  griechischen 
Kunst  seinen  Geschmat  k  p  !:ivif(  i  t  hat.  In  Sachen  des  Kunst- 
gescbmackes  ist  das  classi»cbe  Altertlium  dem  modernen  Geiste 
überlejren.  A\'<.  daher  in  einer  Instrumentaleomposition  die  Wahl 
ürai  tituht,  noch  dieser  oder  nach  jeuer  }iota  eine  Cäsur  zu  machen. 
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da  wird  mati  stets  am  sicluMston  und  richtij^rston  g-chen,  wenn  man 
die  Grieclicn  /um  Führer  nalilt.  l)enn  in  der  Kunst  ist  d.-is  das 
Richtige,  was  das  mui  meihUni  Schön«  ist,  die  Griechen  ahvi  haben 
den  ewig  bleibeud»  ii  Kanon  des  Kunstschönen  gegeben. 

Ausser  dem  daktylischen  Hexameter  der  Griechen  ist  auch 
ihr  anapästischer  Tetrameter  von  beflondmm  Intoreme.  Verae 
dieses  Metrums  werden  auch  von  imseren  moderaen  Dichtem  ge- 
bildet,  E.  B.  von  SehiUer  der  Vers: 

IS  8  4 

Frisch  auf,  Kameraden,  %nV%  Pferd,  auf's  Pferd! 

1  S  S  4 

in  den  Kampf,  in  die  Freiheit  gesogen! 

Hier  sind  zwei  anapästiache  Tetrapodien,  die  eine  vollständig, 
die  andere  unvollständig  zu  einer  zweigliedrigen  anaptotischen 
Periode,  g^enannt  Tetrameter,  vereint. 

Die  anapästischen  Teframeter  der  Modernen  unterscheiden 
sich  in  ihrem  metrischen  Bau  tladun  h  von  denen  der  Griechen, 
dass  es  diesen  nicht  g'enug  ist,  die  beiden  tetrapodischen  Glieder 
des  Tcirameters  durch  eine  Cäsur  von  einander  zu  scheiden, 
sondern  das»  hier  die  erste  der  heiden  Tetrapodien  (nicht  die 
Bweite)  eine  inlautende  Binnencftsnr  gerade  in  der  Mitte  des 
rhythmischen  Gliedes  (nach  der  sweiten  Hebung)  entbilt,  2.  B.' 
bei  Aeschylns  in  den  „Enmeniden": 

Bei  dem  Menschengeschlecht  —  m  verkünden  das  Amt, 

Uaa  unsere  Schaareu  verwalten. 

Nur  wer  von  den  modernen  Dichtem  ui  bewusster  Weise 
die  griechischen  Metra  nachbildet,  der  hftlt  auch  die  antike  Binnen- 
cisur  ein,       Schiller  in  den  obigen  Versen  hat  sie  nicht  be- 

obachtet.  Das  rhythmische  Geföhl  der  Alten  muss  hier  wolil 
berechtigter  sein,  als  das  der  modernen  Dichter,  Denn  Bach's 
Instrumentalcomposition  verfahrt  hier  genau  wie  der  alte  Aeschylus 

in  den  vorstehenden  Versen.  Bach  hat  sichtlich  im  ersten  (rres- 
cerniu-i  (Jliede  des  im  anajiii>tischen  Tetrameter  geiialteiien  Fugen- 
tlieniHii  lür  die  dijiodischc  Hiinuneäsur  eine  ganz  entschiedene 
Vorliebe,  walircnd  diese  im  zweiten  (deciesceiido-)  Glicdc  nicht  zu 
bemerken  ist. 


S.  Wohltexnp.  Clav.  1,  2. 
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Ferner  Wolilteinp.  Clav.  2.  17. 


Ferner  Wolilteinp.  Clav.  1,  23. 


^^^^^^ 


4 


Ein  di'ittcs  für  die  Bt'liandlung  der  CiiMiren  sehr  iuMiutuves 
BeiMpiel  ergibt  das  trodiftisclie  Metrum  der  Grieclien.  JEh  ist 
bereits  oben  S.  75  bemerkt,  dan»  die  dreizeitigen  trochäischen 
VerKfüsse  ursprünglich  der  Rhythintu  des  Tanzmetrums  waren. 
In  den  iröliKcheu  Liedern,  die  zu  Ehren  der  Wein-  und  Ernte- 
Gottheiten  g-ehungen  wurden,  hatte  der  trochäisclie  Takt  m>ii  An- 
fang an  .seine  eifjentlielie  Stelle:  ^■>'H  selber  niiselite  sieh  in  diese 
frohen  Juhellicdcr  rl;is  Klenient  der  Ausfi-elassenlu  ir  und  derheti 
Liiseivitiit ;  Spott  und  Neekereien  der  frivolsten  Air  A\ari'ii  an 
jeneTi  alt«'n  Festen  dos  liaehus  und  der  Deinrit  r  »  in  saii(tii>nirtcs 
IlerkuianieJi.  Von  liier  aus  S"'"??  ^^''*  troeiiaist  lie  liliv  thinu.s  in 
die  Cliorlieder  der  Koniüdie  über.  Zugleich  aber  wurden  die 
trochäiKchen  Strophen  von  dem  grossen  Aeschylus  zum  rhytli- 
mischen  Ausdrucke  der  tragischen  Chorlieder  gemacht  und  zwar 
gerade  der  grossartigsten  und  erhabensten  ^  welche  die  Aeschy- 
lusiselie  ^Tii>*  |i;esehart'en  hat.  ]>  war  ein  sehr  einfaelics  Mittel, 
dureh  wekhes  Aeschylus  das  hi-^  dahin  für  laseive  Chorlieder  der 
Komödie  dienende  Trochäen -JMaass  für  den  rhythmischen  Aus- 
druck der  ^Mirdevollsteii  niid  g-rossarti^stcii  Tragödieng-esänge 
geeignet  machte,  —  nänili<  Ii  die  AmvciuiuiiLr  der  niünnlichen 
(.'äsuren  in  den  trochiiisclien  \  ci>cn.  So  da-s  tragische  Chorlied 
im  Agamcmnou  des  Aeschylus  v.  149: 

Wer  vordem  gewaltig  war  imd  groüis, 

stolz  sich  rühmend  kühner  Kraft, 

air  sein  Prahlen  ist  dahin 

Wer  nach  diesem  sich  erhob, 

Zeus,  er  unterwarf  auch  ilui. 

Aber  des  Siegers  erhab'ne  Triumphe  zu  feiern, 

das  ist  (ilück  und  iieligkeit. 
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Da^t^eii  wcidon  div  TnHhrieii  ia  den  Chorliedem  der  Ko- 
mödie vorwn1ti>nd  mit  weibliciien  Cftsiiren  gebildet.  Aristophanes 
Frösche  1143: 

Doch  besorp^t  ihr,  ob's  den  Hörem 
nicht  an  pchtor  Srhnlo  fohlet, 
das«  sie,  was  ihr  Feines  vorbringt, 
noch  mit  rechtem  Sinn  erfassen, 
darum  macht  euch  k*  in.'  Sorf*o, 
denn  es  ist  niclit  mehr  wie  sonst. 
Sind  es  doch  jorediente  Denker; 
jeder  hat  sein  eiffnf  =5  Büchlein, 
lernt  daraus  Geschmack  und  Sitte. 
Von  Natur  schon  feine  Kopfe 
sind  sie  jetzt  auch  abffescnliffeu. 
Ohne  Sorn^en,  ohne  Scheu  kämpft 
alles  durch  vor  diesen  Hörern, 
die  gewiegte  Kenner  sind. 

Offenbar  herrscht  im  dassischen  Alterthome  bei  den  Meistern 
der  musischen  Konst  das  lebendige  Gefühl,  die  männliche  Cisnr 
gehöre  dem  erhabenen  Style,  die  weibliehe  Cisnr  dem  niederen 

Style  an.  Tji  der  modernen  Knnst  ist  das  im  Gmiuh^  ebenso. 
Da  aber  Text-Dichter  und  Componist  in  den  meisten  F&llen  nicht 
in  Einer  Person  vereint  sind,  so  kommt  das  so  eben  über  den 
ethischen  Unterscliied  der  milnnlicheji  mid  weiblichen  Tii^nr  "Ro- 
merkte  in  der  Vocalmusik  ^vcniger  y/ur  Erscheinung,  dcuu  '!<  r 
Conlj><>ni^l  isr  stets  an  die  Cü-suren  des  Worttextes  gebunden  und, 
wie  wir  scIjou  oben  bei  Gelegenheit  der  Schiller'schen  Anapästen 
im  Verbältniäse  zu  den  Anapästen  der  Bach'schen  Fugen  sagen 
mnssten:  der  moderne  Text-Dichter  ist  in  Bezog  auf  die  rhythmische 
Formbildnng  weniger  feinföhlig  als  der  Componist.  In  der  In« 
stmmentalmnsik  dagegen  wird  der  Vortragende  oder  der  Dirigent 
steh  leicht  nherzengen  können,  dass  wenigstens  Bach  und  Beethoven 
stets  die  männliche  Cäsnr  bevorzugen  und  dass  der  Vortrag  ent- 
schieden gewinnt,  wenn  die  männliche  Cäsur  ztun  Ansdracke  ge- 
bracht wird. 

Dass  der  niodeme  Komponist  in  der  Vocalmusik  die  Cäsur 
gänzlich  vernachlässigt,  komna  juisserordentlich  selten  vor.  Es 
ist  schwer  dergleichen  Beispiele  aut'/utinden.  Der  Componist  des 
Freischütz  hat  in  der  Arie  durch  die  "Wälder,  durch  die  Auen'* 
die  Cäsar  nnberücksichtigt  gelassen.  Dort  enthält  der  Text  die 
Worte: 

..Alles  was  ich  könnt'  erschauen, 
war  des  sichern  Rohrs  Gewinn." 
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Wo  Weber  diese  Verse  wiederholt,  beliandelt  er  Hie  folgender- 
maassen: 

A1-les,  Wils  ich  könnt'  er  -  scliaa-on,    war    de»  si- 


chern, des      si  -  ehern  Bohra  Gc  -  winn. 


Der  W<ii  it.  \t  umfasst  zwei  Vt  ise,  welche  Weber  vorher  zu 
zwei  melisclien  Tetrapodieii  gemacht  hatte,  ohne  den  Worten 
irgend  welchen  Zwnng-  nnzuthuen.  Jetzt,  wo  er  die  Verse  wieder- 
hoh,  verdoppelt  er  im  ^[elos  die  W(>rt«>  ..des  sieherir'  und  schliesst 
den  ersten  der  beiden  \'('rse  in  der  Mitte  di'S  Wortes  siehern". 
Jlicr  lüsst  er  das  in  d.  r  VocalnuiHik  sonst  diireh<^;injj:if^  gewahrte 
Gesetz  unljeachtet,  da.-»  am  lliule  eines  ineliselien  \'erses  auch 
ein  voller  Schluss  des  zu  Grunde  gelegten  poeti.sehen  Verses  statt- 
linden mU58. 

Was  aber  soll  man  dazu  sagen,  dass  solche  casnrlose  Vers- 
grenzen, wie  sie  sieb  Weber  hier  erlaubt,  bei  Pindar  das  ganz 

GewÖhnlielie  sind?  Nur  am  Ende  einer  Periode  ist  T)ei  ihm  das 
Wortende  durehgäng-iges  (  Jesetz:  im  Inlaute  der  Periode  verstattet 
er  sich,  dai*  eine  Kolon  ohne  Cäsur  an  das  andere  zu  reihen.  Und 
diesr  Weise  Pindar's  waltet  nun  auch  in  den  (iesän«rr'ii  drr  alten 
Tragödie  und  KonKidic  vor.  F<  will  iin^  dif»se  GleieligülriLrkcit 
gegen  die  Cäsur  als  etw  as  selig  er  Hegreit  liclies  in  der  niusiM  licn 
Kunst  eines  \  olkes  erscheinen,  Wi  klies  in  anderen  Gattungen  der 
Poesie  den  Cäsur-Verschiedenheiten  eine  grosse  Bedeutung  beilegt 
und  hier  einen  Kanon  ausgebildet  hat,  der  auch  für  die  moderne 
Kunst  Gültigkeit  hat.  Der  Freischützcompouist  durfte  sich  in  dem 
oben  angefahrten  Beispiele  eine  Vernachlässigung  der  Cftsur  zu 
Schulden  kommen  lassen,  ohne  dass  dadurch  das  Verstlndniss  des 
logischen  Zusammenhanges  der  Worte  sehr  erschwert  wüide:  ist 
doch  gerade  an  dieser  Stelle  der  Wortinhalt  ziemlich  bedeutungs- 
los, da  bereits  vorher  (iesagtes  wiederlK>lt  wird.  Aber  wie  anders 
ist  es  mit  einem  riinrliede  Pindar  s  oder  der  Dramatikerl  Wie 
hervorragend  und  inimltn  icli  ist  dort  der  poetische  Text!  bchon 
für  die  Lectürc  würde  das  \  er»taudniss  alle  Autinerksamkeit  er- 
lordern. Und  nun  musste  daj»  antike  Publikum  diese  Poesien  als 
Gesang  höreu,  ohne  dass  demselben  wie  unseren  heutigen  Tbeater- 
besuchem  der  gleichzeitige  Gebrauch  eines  Textbuehes  vergönnt 
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gewesen  'v\  iir('I  Wie  niusste  den  Zuhörern  der  ohnehin  schwer  zu 
verstehende  Wortinhalt  dadurch  noch  melir  erschwert  wetdfUk,  das8 
die  Sät'/o  d('>«  Worttextes  und  dir  niflisclicii  Kola  stets  auseinander 
gingen,  ind'  tn  das  Mclns  sn  n.ut  wie  gar  nicht  die  Satzeuden  und 
Öatzanfangc  dc>  Wort tcx res  l)eachtete! 

Die  mangehide  ^N'ortcähur  in  griecliisclicr  X'ncalnmsik  \mrde, 
wie  es  scheint,  durch  eine  Eigeuthüinlichkeit  de.s  griechischen 
Rhythmus  ersetzt,  für  welche  die  alte  Theorie  den  Terminus 
technicns  „Chronos  alogos'*  oder  „Alogia*'  besass,  einen  Aus> 
dmek,  far  den  wir  „irrationale  Sylbe",  „Irrationalität**  su  sagen 
pflegen.  Leider  ist  uns  öber  diese  Eigenthömlichkeit  der 
antiken  Rhythmik  der  Aristoxenische  Bericht  nur  höchst  unroll- 
stiindig  überkommen»  Wir  besitzen  darüber  von  ihm  nur  die 
Partie  seiner  Einleitung  in  die  Taktleliro,  wo  er  von  Irrationalität 
ein«'  \<)rläulige  ÄTisrlinnunp  ^oh(Mi  ■will  und  den  Ho;xriff  derselben 
an  di'iii  Beispiele  des  irrationaieii  'i'roclwiio  iCiiorcusi  i-rlautert. 
Der  irrationale  Trocliiiu.s  hat  ein  ZeitianaHs,  wi-lelu-s  das  des  drei- 
zeitigen ^ rationalen)  Trochäus  uin  einen  halben  Ciuuim.s  protos 
■Übersteigt.  Axigust  Boeckh,  det  erste,  welcher  die  Rhythmik  des 
Aiistoxenns  wissenschaftlich  zu  verwerthen  suchte,  erkannte,  dass 
der  irrationale  Trochftus  in  der  Versification  die  Form  eines  Spöndens 
habe  und  an  allen  jenen  Stellen  statnirt  werden  müsse,  wo  in 
den  Versen  der  Griechen  an  Stelle  eines  Trochäus  oder  lambos 
willkürlich  ein  Spondeus  gesetzt  wird.  Dass  in  der  antiken 
Rhythmik  auch  ein  irrationaler  Daktylus  \  orkommt,  welcher  den 
vierzc  itiiren  Daktylus  um  einen  halben  ("lironos  protos  übersteigt, 
also  einen  4' '.i-reiti^en  T'nifan^"  liat,  \n\  ni<  lit  ausdrücklieli  über- 
liefert, aber  tiboraas  waln^choinlieh .  znnial  da  Aristides  einen 
irrationalen  Paeon  (ö'/o-zeitig)  an/.unehmen  scheint. 

Eiue  genaue  Anschauung  der  griechischen  IrrationaUtftt 
ktenen  wir  aus  dem  Chorale  der  Baeh'schen  Cantate  „Ach  wie 
flüchtig,  ach  wie  nichtig"  gewinnen.  In  diesem  Chorale  soll 
nach  J.  8.  Baeh's  Notimng  theils  am  Ende  einer  inlautenden 
Dipodie,  theils  im  Auslaute  des  tetrapodischen  Kolons  die  letzte 
Sylbe  durch  eine  Fermate  über  das  legitime  rhythmische  Maass 
ausgedehnt  werden.  Die  Fennatenverlängermig  hat  nach  ge- 
wöhntirbein  Herkninnien  eine  unbestimmt«'  Zeitdauer.  Verlängert 
man  die  unter  dem  P'ennatenTieielTen  steh*  nde  Sylbe  in  dem  «re- 
nannten von  Baeii  im  alla  l)re^  e  Takte  uotirten  Choräle  nm  den 
Betrag  eines  Sechs/Adiutels,  so  hat  nmn  sie  genau  um  einen  halben 
CUrouos  protos  verlängert. 
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1 


Ach  wie   fiüch.  -  tijr.       ach  wie  nioh  -  iig 


sind  des  Men-schen  Sa 


chenJ 


« 

# 

—  ^  -—^-^ 

das  va.U99  fal  •  Icn    und  ver  -  |(e  -  hen ; 


wer  Gott  i'ürcht',  bleibt    e  -  wiflr  «te  -  hen. 


So  H.  Wi'srplifil  in  oliior  Musik  des  g-riciliischcn  Alterthunics, 
Leipzi'i',  \%'rl.  von  Voir  nu<l  C'oTnji.  S.  I>(M-sr'lht'  snfzt  hinzu: 

,,Das  i^t  riiic  (  linr.ilsi  rupln"  niir  ihrfn  I-'i'i  iiiatcn .  jedoch  niclit 
Fomiiiti  n  in  tU  r  licutf  Ih'H  nuui'^slosj'n  J)aiu  r,  Mnidorn  in  der 
niaa.s>iiaiti^i'n  Wrise  der  gTiecliistln  n  Kunst,  welche  «gleich  unsert^in 
Choräle  die  auf  einander  folgenden  Glieder  fühlbar  von  einander 
zu  sondern  liebt,  aber  so,  dass  durch  die  irrationale  Verzögerung 
die  von  Anfang  eingehaltenen .  Yer^^fufise  eine  Aendemng  ihres 
RhythmengeNchlechtes  nicht  erleiden  dürfen  und  noch  vie]  weniger 
die  Koli  auseinander  js-erissen  werden." 

„Heutzutap'  werden  die  Choriih'  beim  protestantischen  Gottes- 
dienste in  der  AVeise  ausgeführt,  dass  die  Fermaten  ungemessen 
in  die  Ljni<rc  p/n^ou  werden.  der«restalt,  dass  die  Znsanimengc- 
In'irigkeit  dt  r  i  ilimisc]ien  (iiiedrr  völlig  auflnirt.  Schon  manchem 
ist  durili  (Urse  unrhvtlunisrlie  Mu>ik  der  Kirclicubcsuch  verleidet 
worden.  Aus  diesem  (iiuude  hat  man  an^(  fangen,  die  Chornl- 
Ktrophe  ohne  Fermate  j^ingen  sni  lassen,  genau  im  strengsten 
Rhythmus.  Die  so  ausgeführten  Choräle  hat  man  als  „rhytlimisehe 
Chorftle'*  bezeichnet.  Der  den  Choralge^ang  durigirende  Orgamst 
oder  Cantor  wird  sieh  freilich  dieser  Nenenmg,  an  Stelle  des 
Fermaten-Chorales  den  sogenannten  rhythmischen  Clioral  singen 
zu  lassen,  fügen  müssen,  auch  wenn  die  streng  rhythmische  Aus- 
führung hei  der  (Jemeinde  auf  Schwierigkeiten  aller  Art  stösst. 
Aber  nir»inals  wird  es  der  Diriirent  ein<'r  Bach'schen  Cantate  oder 
Pasbions-Musik  über  t>ich  gewinnen  können,   in  den  dort  vor« 
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kommenden  Chorälen  über  die  \<)ii  Bach  gesetzten  Fermaten* 
zeichen  hinweg  singen  zu  laasen.  Bach  wird  den  alten  Fermaten* 

Choral  nicht  untergehen  lassen. 

Freilich    werden    durch    die    übermässigen    Fermaten- Ver- 
zögerungen  die  rhythmischen  Glieder    de«   Chorales  vollständig 
auseinander  gerissen.    Aber  die  Fermate  au  sich  hat  ihren  guten 
rhythmischen  Grund:   sie  verdankt  demselben   rhythmischen  Ge- 
fUde  ihr  Dasein,  welches  in  der  modernen  Welt  den  das  Ende 
des  Verses  bfldenden  Reim  hervorgerufen  hat    Das  rhythmische 
Glied  verlangt  seiner  Natur  nach  einen  erkennbaren  und  fühlbaren 
AbschluBS.    Daher  im  Worttexte  der  Reim«  im  Gesänge  eine  die 
Grenze  zwischen  zwei  Gliedern  fühlbar  machende  Verzögerung. 
Dase  die  heutige  Unsitte  der  Voraögerung  eine  solche  Zeitdauer 
gibt,    dass   das  Gefühl   der  Zusammengehörigkeit  benachbarter 
rhythmischer  Glieder  geradezu  rrrlon  ii  geht,  und  dass  man  nichts 
als  einzelne  isolirfe  Verse  zu  liöiiMi  bekommt,    —  diese  Unsitte 
wird  sofort  aufhören,  wenn  die  Fermate  nicht  mehr  eiin-  mau-sslose 
ist,  sondern  wenn  man  ihr  das  von  Aristoxeuus  überlieferte  Maass 
d«r  irrationalen  Verlüu^.Mung  anweist.*'    Dem    den  Gemeinde" 
gBsang  leitenden  Organisten  wird  es  swar  nicht  leicht  fallen,  die 
Sehlusssylbe  der  Verse  nach  der  Angabe  des  Aristoxeuus  ver< 
Iftngem  su  lassen;  aber  es  ist  ihm  ja  auch  nicht  leicht,  die  Ge- 
meinde zum  Einhalten  des  sogenannten  rhythmischen  Chorales, 
welcher  am  Versende  durchaus  keine  Verzögerung  dulden  will, 
zu  veranlassen.     Dass  man  die  Vortragsweise   des  Cliorales  als 
„rhythmischen  Choral**  bezeichnet,  d:\7.n  fehlt  ein  rechter  Grund; 
CS   macht   diese   Vnrtrncr*^weise   eher   deii   Blindnick  .    als   ob  die 
Muj>ik  eine  metrouomnuissige  sei:   der  eine  Takt   oder  der  eine 
Versfuss  wird  genau  so  lang  gehalten  wie  der  andere,  eine  aus- 
drucksvolle Musik  wird  dadurch  nicht  hervorgebracht,  dass  der 
Rhythmus  nach  dem  Metronome  fortschreitet.    Jene  BSgenartig» 
keit  der  Schlüsse  rhythmischer  Glieder  ist  von  eben  so  wesentlicher 
Bedeutung,  wie  die  inlautenden  Versfässe.    Wo  wir  Modemen 
durch  das  Reimwort  den  Schluss  des  rhythmischen  Gliedes  fühl- 
bar zü  machen  suchen,  da  wandte  das  Alterthum  die  irrationale 
ViM-lring-erung  an;  es  ist   eine  Verlängerung,    die    dem  Zuhörer 
tuhlbar  machen  will,  Hass  an  dieser  Stelle  irgend  etwas  Anderes 
»ein  soll,   als  der  gewöhnliche  Fortsehritt  der  Versfiisse.  dass 
hier   irgend    ein   Ende  des   contiiuiirlicheu   rhythmischen  Flusses 
statt  hndet.    Die  Hemmung  ist  aber  nicht  eine   derartige,  dass 
z.  B.  dreizeitige  Verafüsse  zu  vierzeitigeu  würden,  dass  also  eine 
ndue  Taktart  einträte.    Würde  an  jener  Stelle  um  einen  ganzen 
(Thrones  protos  retardirt»  so  träte  damit  statt  des  dreizeitigen  Vers« 
foises  ein  vierzeitiger  ein.  Der  einmal  zu  Grunde  gelegte  Veisfuss 
aoll  nicht  aufgegeben,  er  soll  auch  ferner  beibehalten  werden, 
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dalicr  lässt  man  nur  um  einen  halben  Clironos  protos  rotardiren, 
denn  schon  die  Vcrhlngfeninj^  um  einen  ganzen  Chrono»  protos 
würde  aus  den»  dreizeiti^en  einten  vior/eific-en ,  an«  dem  vier- 
/.(•itiirt'ii  »iiHMi  tiintzeitig-en  Verstuss  machen,  mithin  das  Bhyth- 
menge^clilcdit  \  iTänderu. 

So  scheint  in  den  Gesängmi  der  alten  griechischen  Musik 
die  Sylbe  in  der  GrensKcheide  zweier  rhythmischer  Glieder  um 
einen  halben  Ghronos  protos  über  das  legitime  rhythmische  Haass 
verlängert  worden  zu  sein  (irrationale  Verlängenmg).  Es  erinnert 
dies  an  unsere  Choral^Femiaten,  obwohl  i<1i  beides  weit  genug' 
darin  von  einander  unterscheidet,  dass  die  h  ermaten-VerlttngeroBg 
unserer  Choräle  eine  maasshi.se,  die  irrationale  Verläng-ening'  der 
g^riec.hiscIioTi  f I<»sfiTifr<'  <'ino  nu  rino  <troiiir(»i  Maass  gebundene  ist. 
Un^er»'  (  horal  -  l-'n  iiKitcii  renken  die  '/.usajuiiiciiir^diönirfn  rhyth- 
mischen (ilicdiT  .lu^eiiiander,  isolircn  diesellx'u  in  ciiirv  Weise, 
dass  die  Zusanuiiengchörigkeit  der  Kola  zu  einer  l'eriude  durch- 
aus unverstandKeh  wird;  die  irrationale  Verlängerung  der  griechi- 
schen Verlängerung  verlängert  den  Versiiiss  nicht  einmal  um 
einen  ganzen  Chronos  protos,  lässt  eben  nur  dies  empfinden,  dass 
hier  ein  das  rliythmisclie  Glied  schliessender  Versfiiss  seine  Stelle 
liat.  Die  irrationalen  Verlängerungen,  weleho  im  Inlaute  eines 
rhythmischen  Gliedes  vorkommen,  sind  mit  unseren  Choral- 
Fermaten  der  Binnencäsur,  wie  in  dem  obigen 

Ach  wie  flüchti}?,  ach  wie  nichtig^, 
{in  der  Grenz.scheide  zweier  benachbarten  Dipodienj  zu  vergleichen. 


Die  Sclicjuatu  des  autiken  Verses* 

Die  Theorie  der  Alten  unterscheidet  gleichförmige  und  un- 
gleichförmige Verse.  Der  gleichfiinnige  Vers  enthält  nur  Ver»- 
füsse  desselben  Khythmengeschlechtes:  entweder  dreizeitige  oder 
vierzeitige  oder  fünt'zeitige  oder  seehszeitii:!'.  ^ Crse  ans  drei-  und 
vierzeitigen  Ver.slüssen  gehören  nach  der  antiken  Cl.M*'>;?tH-;ition 
zu  den  Metra  der  ersten  Kategorie:  Ver.se  aus  fünf-  und  sechs- 
zeitigen P'üssen  bilden  die  Metra  der  zweiten  Kategorie.  K» 
ist  oben  S.  77  bereits  angegeben  worden,  dass  die  Metra  der 
ersten  Kategorie  als  die  primären,  die  der  zweiten  Kategorie  als 
die  secundären  Rhythmen  aufzufassen  sind. 

Den  gleichförmigen  Versen  stehen  die  ungleichförmigen  ent> 
gegen.  Li  einem  ungleichf<»rmigen  Verse  sind  h'ii>sf  verschiedeneii 
Urafanges  mit  einaixlt  i  verbunden.  Unter  ihnen  sind  die  häufigsten 
diejenigen,  in  welchen  die  Versüilsse  der  ersten  Kategorie,  die 
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dr^eitigen  itnd  die  ▼ieneiCige&,  mit  einander  Tereint  sind.  F^det 
die  Yerbindnng  drei-  imd  vienatiger  Venfösse  in  einezii  und  dem* 
selben  rhythnuflchen  Gliede  statt,  so  beseiehnen  die  Theoretiker 
einen  soleben  Vers  als  „genusebten'*.   Ist  dagegen  die  Zusammen» 

Setzung  eine  derartige,  dass  ein  jedes  einzelne  rhytbmisdie  Glied 
ein  gleichförmiges  (entweder  aus  dreizeitigen  oder  aus  vierzeitigen 
Fössen  bestehendes)  ist,  nur  dass  darin  eine  Ungleichfönnigkeit  des 
Verses  besteht,  dass  das  eine  GHed  des  Verses  dem  einen,  das 
andere  dem  nndoroii  Metrum  an^diört ,  so  heisst  ein  solches 
Metnnn  nach  antiker  Terminolog^u'  ein  ,,epi8yntheti8ches'*.  Pindar 
ist  uns  der  oberste  GewahrsTOaiin  in  der  antiken  Versificatioii. 
Clleiclifonnigre  Verse  sind  iu  boiuen  chorischcii  Diclitungt  n  gar  nic  ht 
vi'itreten,  die  Pindarischc  Versification  bewegt  »ich  stets  iu  un- 
gleichförmigen Versen  und  «war  gleich  häufig  iu  gemischten  und 
in  episynthetischen.  Das  gemischte  Metrum  der  ersten  Strophe  seiner 
ersten  olympischen  Ode  liisst  sich  folgendermaassen  nachbilden: 

1.  Wie  im  Wasser  die  reimte  Kraft;  |  wie  von  köstlichem  Kleinod 
2  nichts  so  begehrt  wi«  Tfold,  |  welche«  das  nichtliche  Donkel  erlenchtet; 

3.  also  sclian«^.  liebe»  Herz, 

4.  willst  du  Sieffc  bcsiußcu, 

5.  stehts  hiuauf  /ur  höchsten  Höh'! 

6.  An  dem  wcitm  Himmelszelte  |  glänzt  SO  mild  kein  anderer  Stern  j  wie 

die  Sonne  strahlt, 

7.  und  kein  andrer  Sieg  so  herrlich  |  «planst  wie  der  Sieg  Olympias: 

8.  von  damien  der  vi»d  orsohiitc  Hymnus  auf  sich  schwingt 

9.  durch  der  Weisen  Kunst,  wenn  mit  Gesang 

10.  Kronos'  Sohn  zu  preisen  wir  dem  gastlichen  Heerd 
lindes  glfickseligen  Freundes  Hiero  nahn. 

Von  diesen  eil  Versen  ist  der  erste,  der  zweite  und  der 
siebente  je  ein  zweigliederiger  (eine  Periodos  dikolos),  der  sechste 
igt  dreigHederig  (eine  Periodos  trikolos),  jeder  der  übrigen  ist 
ein  eingliederiger  Vers  (eine  Periodos  monokolos);  die  meisten  ge- 
hören sie  in  die  Kategorie  der  gemischten  Verse.  Dem  metrischen 
Schema  nach  würden  sie  sich  folgendermaassen  beseiehnen  lassen: 

4.  JL  U  JL  \,  w-J-J 

I  -t. 

5.  ^wvuvwv/^v^w^v»^ 
S.   V  'J'sj      V  ^      \j  V 


Ii.    >^  —  Ik/ 
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Wi'lclif  ZcirHnut  r  hat  nun  iu  dvii  g^cinischteu  Verseu  der 
autiki'u  Vocaluiusik  die  Länge  und  die  Kürze? 

Nach  der  Aussage  des  iVristoxenus  ist  die  lange  Sylbe  stetü 
doppelt  so  lang  wie  die  kurze:  beide  Sylbeu  verhalten  rieh  in 
ihrer  Zeitdauer  genau  wie  2  :  1.  Von  diesem  Grenetze  gibt  es 
nur  zwei  Ausnahmen: 

1.  die  irrationale  Sylbe  steht  zwischen  1  und  2  in  der  llDtte, 
ihr  rhythmisches  I^Uanss  betr;i2"t  anderthalb  Clironoi  protoi, 

2.  das  „katalektisehe"  Kolon  hat  denselben  rhythmischen  Um- 
fang wie  das  entsprechende  akatalektischo.  In  dem  ,,akatalektischeii" 
Kolon  ist  jede  Zeitgrösse  des  Versfnssos  durch  e'mv  Sylbe  des 
Worttfxti's  darg4*>tellt ;  in  dem  kaialrktiM-hon  Kolrtii  i>t  «'iiu-r  der 
dasiugehurigen  Versfüsse  ein  unvoilstandi::«  r:  nur  der  srJiwero 
Taktteil  ist  durch  eine  Sylbe  ausgedrückt ,  der  leichte  Taktteil 
d^egen  nicht:  die  rhythmische  Zeitdauer  des  schwachen  Takt- 
teiles wird  entweder  durch  eine  Pause  oder  durch  Dehnung  der 
vorausgehenden  Sylbe  zu  einer  dreizeitigen  oder  vierzeitigen 
compensiert.  Gewöhnlich  trifft  die  Eatalexis  den  Schlnssfusa  des 
Kolons,  wi<^  in  dem  zweiten  der  vorstehenden  Pindarischen 
Ycrs(>.  Es  kann  die  Katalexis  aber  auch  einen  inlautenden 
Yerstuss  des  Kolons  treffen ,  wie  z.  B.  im  neunten  Verse  unserer 
Pindnrischcii  Strojihf. 

»Soweit  die  pii'-iti\r  L\'l»erlieterung  der  Theoretiker, 
Wie  sich  der  Linfang  der  Sylben  im  einzcdnen  bestimmt, 
darul)ei-  lehlcn  uns  die  Angaben  der  Aken.  Ks  würde  uns  dies 
wohl  ewig  ein  Gcheimuiss  bleiben,  wenn  nicht  unser  Johann 
Sehastian  Bach»  der  grosse  Meister,  nicht  blos  der  Melopoie» 
sondern  auch  der  BhythmopÖie,  der  nnhewnsst  in  seinen  rhyth* 
mischen  Formen  mit  dem  Griechentimme  auch  sonst  so  oft  sni« 
sammentrifft,  in  dem  zweiten  D-dur^Praeludium  seines  wohltempt  i  lrten 
Clavieres  (2,  "))  den  Rhythmus  genau  nach  dem  Aristoxenischen 
Sylbengcsetzc  gehalten  hfttte.  Bach  gibt  jener  Gomposition  das 
Taktvorzeichen 

ein  Taktzeichen,  welches  wenigstens  für  eine  längere  Compoäitiou 
von  keinem  andere  nnscrer  Componisten  gebraucht  wurde,  aher 
für  jeden  Clavierspielcr,  welcher  über  die  Anfangsgründe  hinaus 
ist,  durchaus  verständlich  ist.  Die  Takte  jenes  Bach'schen  Praeln- 

diuius  sind  tetrapodische:  ein  jeder  enthält  vier  Verafösse,  entwed^ 

4  vierzeitige  Versfüsse  (dies  ist  durch  das  Taktzeichcn  C  nusge- 
drückt)  oder  4  dreizeitige  Versfüsse  (dies  ist  durch  das  Takt- 
zeichen ausgedrückt).  Ein  jeder  Clavierspielcr  wird  den  4 
vierseitigen  Vorsfnsseii,  wie  es  hier  Bach  verlangt,  dicsrllie  Zeit- 
dauer wie  den  vier  di-eizeitigeu  Versfüsseu  geben.    Mach  dieser 
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Rhythmopoie  Bach's  lässt  siel»  zu  der  in  Rede  stellenden  Stro]»}ic 
Pindar's  das  Melos  folgeuderniaassen  durcl»  Noten  ausdrücken  (ver- 
gleiche R.  Westphal,  Aristoxenus  von  Tarent  übersetzt  und  er- 
liiitert  S.  128,  129). 


Wie  im  Wasaerdie  reiustoKraft.iwievonköstlichciu  Kleinod 


—     ♦     -M--—  J  I  L-r  — 


uichtesobegehrtwieGold^welchesdasnächtliciii  Dunk«  1  orleachtet» 


al  •  80  schau  •  c.    He  -  bes  Herz,  |  willst  du  Sie-ge  besingen, 


I- 


stets  hin  -  auf  zur  höchsten  Höh'! 


i  tji^  ^  i  ^ 
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An  dem  wei-ten  Himmcls>zcl-te|gläiizt«oinild  ki^iu  aivlr  vi  Stern 


imclkciDftud-rcr  Bü*g  itoherrlich|gläiutwie  der  Sie^rOlympi^as: 


von  danucuiler  viel  >  er  »  sehn-tt;   Hym-niu  auf  »ich  schwiugt 


f 


1 — 


1  . 

1 

— >>J 
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durch  der  Wei  -  sen  Kunst,  weuu  mit Ge      -  sang 


Ero-nos*  Sohn  2U     prei-sen  wir  dem  gastlichen  Heerd 


Rflekraek  mnt  dl«  Rhythmik  der  rriechlsehen  Maslk. 

Die  fast  als  Eigensinn  erscheininide  Zähigkeit  der  griechischen 
Vocalmnaik  in  der  Behandlung  der  Textworte,  dass  im  Gesänge 
der  langen  Sylbe  stets  das  doppelte  Zeitmaass  der  kurzen  ge- 
prehon  werd(Mi  inuss,  darf  als  die  wesciitlirlistc  Al»u  oM-lniTifj  der 
altgriecliisclicn  Rhythmik  von  unserer  christlieh-uiodcnicii  ange- 
Hchei)  werden,  welche  letztere  nur  in  einem  einzigen  Beispiele,  dem 
zweiten  D-Diir-Praeludiiun  ilos  wohltj  inperirten  Clavieres,  ein  Ana- 
logon  jener  rhythmischen  Besclihiukung  darhietet.  In  allen  übrigen 
Stueken  scheint  es,  als  ob  der  alte  Tarentiner  Aristoxenus  (aus 
der  Zeit  Alexander  des  Grossen)  die  christlich^modeme  Musik  Im 
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Auge  gehabt  h&tte,  wenn  er  den  Rhythmus  der  griechischen  Musik 
darstellt.  Emst  von  Stockhausen  sagt  in  seiner  Benriheilnng  der 

Wcstpharschen  Aristoxeuus-Ausgahe'):  „Es  ist  eine  Ijckannte 
Thatsaehe,  dass  die  classische  Philologie  nicht  nur  Ergehniaae 
von  abstract-wissenschaftliclier  Bedeutung  zn  Tage  fördert,  Dinge 
von  blos  linguistischer  oder  historisrher  Trn<r^veitp,  sondern  dass 
sie  niitcr  I-nist;indeu  auch  solche  Thatsnclua  und  Vcrhältnissi'! 
aus  dein  antiken  Cnltiirleben  zu  restitnirrn  vermocht  hat,  welche 
für  die  moderne  "Wolt,  deren  angewandte  ^\  issenschaft,  Kunst  und 
selbst  Technik,  einen  unmittelbaren  jiraktischen  Werth  be^sitzen. " 

„Eutdcckungen  dieser  Art  machen  immer  einen  besonderen, 
überraschenden  Eindruck:  gewohnt  das  Alterthnm  als  einen  ab- 
gestorbenen und  abgeschlossenen  Organismus  au  betrachten,  seine 
Cultur  als  etwas  Ueberwundenes,  Verwittertes,  besten  Falls  als 
den  Humus,  .auf  dem  eine  neue  Gedankenwelt  wurzelt,  wird  man 
plötzlich  mit  Erstaunen  gewahr,  wie  das  vermeintlicb 
Vergangene  noch  immer  in  Thätigkeit  ist  und  mit  tausend 
lebendigen  Fasern  mitten  in  den  jüngeren  Boden  hinein- 
treibt. Da  sclirniTipft  der  Kaiini,  der  dns  scheinbar  Ferne 
vom  fr  II  \v  ä  r  t  i;::^  11  troniit,  in  «'i^ciiartiger  Weise  7a\- 
snrnmen,  aber  aurh  v\n  ^nitcr  Theil  von  dem  Selbstbe- 
wusstsein  und  von  der  Eitelkeit,  mit  denen  der  Mensch 
auf  die  Errungenschaften  derjenigen  Zeit  zu  blicken 
pflegt,  der  er  unmittelbar  angehört." 

„Gemeiniglich  beschr&nken  sich  derartige  Funde  doch  auf  ein- 
zelne, mehr  oder  weniger  isolirte  Gegenstände.  Was  das  Studium 
der  alten  Quellen  für  die  neuere  Praxis  schon  geleistet  haben  mag, 
was  immer  in  dieser  Hinsicht  noch  von  demselben  erwartet  wer- 
den durfte,  dass  es  eines  schönen  Tag^es  in  die  glückliche  Lage 
kommen  könnte,  der  modernen  Welt  ein  im  Laufe  der  Jahrhunderte 
„verschüttetes'*  und  dennoch  ganzes,  wohlerhaltenes,  ja  völlig  in- 
taktem Gebiet  der  Wissenschaft  von  Neuem  zu  enthüllen,  gleic  hsam 
wie  ein  geisti^-es  I'oTujieji,  das  hat  ihr  gewiss  Niemand  zugetraut. 

,,Ohne  jede  Metapher  oder  Uebertreilmng  lässt  sich  nun  aber 
doch  b<'hauptoii,  dass  die  Wiederherstellung  der  rhyth- 
mischen ]>iic'trin  des  Aristoxenus  unserer  Zeit  solch 
überraschenden  Dienst  in  Wirklichkeit  geleistet  hat." 

„Die  Lehre  vom  Bhythnms,  wenn  man  unter  diesem  Aus- 
druck, nach  antiker  Doctrin,  die  nach  erkennbaren  Gesetzen  ge- 
ordnete Zeit  verstehen  will,  welche  ein  Werk  der  musischen 
Künste  durchläuft,  ist  eine  Bisciplin,  welche  die  moderne  euro- 
päisch-abendländische Kunstepoche  trotz  eifriger  Bemühungen  zu 
entwickeln  nicht  vermocht  hat.** 


1)  Göttingor  gelehrte  Aiuseigen  1884,  Nr.  11. 
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„Fast  alle  bedeuteiideren  Mvaiktheoretiker,  namentlieh  der 
neuesten  mit  dem  17.  Jalirliiiiidcrtc  b^mDenden  musikalischen 

EntwicklungspYiAse ,  liaIx  Ti  den  Grundgesetzen  dieser  Kategorie 
nnrlip^psjiürt.  Das  Ergebnis»  aber  dieser  bis  in  die  jüngste  Zeit 
lort^'-t'Sf'tztcn  Mülini  ist  eine  Thenrie  von  geradezu  erschrocken- 
der  UnvvisscTiscliaitliclikrit,  ein  T.«'lir<:-<'hHude,  wenn  man  so  sap;('a 
darf,  das  mit  dein  eigentlichen  Werth  der  Verliiiltiiissi' ,  die  es 
zu  begreileu  und  inethodiscli  anzuordnen  versucht,  in  l'uitvvähreude 
Widersprüche  gerüth;  ein  völlig  wirres  System,  dessen  Unhalt- 
barkeit  und  Hinfftnigkeit  von  Hans  aas  in  die  Avgen  Bpringen» 
nnd  übrigens  hAnfig  genug  von  denen  erkannt  nnd  zugegeben 
worden  sind,  die  selbst  am  einigsten  und  redlichsten  an  der  Eint- 
Wicklung  denselben  mit  gearbeitet  haben.'' 

,,Dein  gegenüber  bietet  sich  in  der  Rhythmik  des  Aristoxeniis^ 
bez.  in  der  Reconstruction,  welche  dieselbe  durch  die  Bemühungen 
Riid.  AVestphnl'?!  orlahren  liat,  ein  in  soinor  Art  durchaus  logisch 
und  (  (»nfieqncnr  entw  ickcltes,  in  sich  nb^cschlossenes  I>ehrsyst.em 
dar,  welches  sich  nicht  nur  in  s«'incii  i'rincipien,  boiidern  bis  in 
die  letzten  Consequenzcn  der  Anwendung  der  letzteren  hinein  mit 
der  Wirklichkeit  der  Verhältnisse,  die  es  umtasst,  vollkommen 
deckt;  eine  Disciplin,  die  —  wie  das  jeder  Kunattheorie  gegenüber 
der  einzige  nnd  nur  leider  so  selten  erfüllte  Anspruch  sein  sollte 
—  mit  unbefangener,  von  „prioristischen  Vormeinnngen  freier 
Empfänglichkeit,  lediglich  der  objectiven  künstlerischen  Er« 
schmnnng  abgelauscht  ist." 

So  schreibt  Ernst  vnn  Stockhausen.  Iloflien  wir,  dass  sein 
T^rthcil  über  die  Befi<'Utun;^  der  Aristoxciii^clien  "Rhythmik  für 
die  Thenrio  dor  niodernen  Mnsik  recht  bald  auch  dat>  der  übrigen 
Mußiktiieoretiker  sein  werde. 


Digitized  by  Google 


I 


Zweites  Kapitel. 


Das  Melos  der  griecliiscäea  Musik. 


Torbemerkmif« 

Kichard  Wagner  sagt  in  seinem  Briefe  an  E.  W.  Fritswcb, 
den  Herausgeber  des  ^«Musikalisehen  Wochenblattes*'^): 

,,Von  gr085on  Dichtem,  wie  von  Goetbe  und  Scbiller,  wissen 
wir,  (iass  sogleich  ihre  Jugendwerke  das  gan'/e  Hauptthema  ihres 

productivcii  Lebens  mit  grosser  Prlig:naii/.  aufzoigtcti:  Werther, 
Götz,  K^'-mont,  Faust,  aUes  war  von  (ioethe  im  frühesten  Anlaufe 
au'sir«'fülirr  n(\ov  rlfx  h  flcTiflirh  ent^^  nrfcn.  Anders  treffen  wir  o-< 
beim  Musikei  an:  ww  nimlit»'  in  ihren  Juirendwerken  so^^Kitli 
den  rechten  Mo/art,  den  wiiUliihen  Beethoven  nnt  der  Bestimmt- 
heit erkenaen,  wie  er  dort  den  vollen  Uoethe,  und  in  seinen  Auf- 
sehen erregenden  Jugend  werken  den  wahrhaftigen  Schiller  erkennt? 
Wenn  wir  hier  der  ungeheuren  Diversität  der  Weltanschauung 
des  Dichters  und  der  Weltempfindnng  des  Husikers  nicht  weiter 
auf  den  Grund  gehen  wollen,  so  können  wir  doch  das  ESne  als- 
bald näher  bezeichnen,  dass  nämlieh  die  Musik  eine  wahrhaft 
künstliche  Kunst  ist,  die  nach  ihrem  Formenwesen  zu  erlenien, 
und  in  wclrlu-r  hewusst.  Meisterschaft,  d.  h.  Fähigkeit  zu  deut- 
lichem Ausdruck  ciu-enster  1  .mpfindTin^'.  erst  durch  volle  AiK'ii'-nung 
eiiH'r  neuen  iS|ir,i(  lic  /n  L:t'\\!uiu  n  ist,  während  der  Dichter,  was 
er  wahrhaftig  er.-^cliaut,  sotort  deutlich  in  «einer  Muttersprache 
ausdrücken  kann." 

In  der  Zeit  des  griechischen  AltcrthumH  nahm  der  Dichter 
eine  von  dem  modernen  Dichter  mehrfach  verschiedene  Stellung 
ein.    Es  gab  dort  zwei  Kategorien  des  Dichters.    In  der  einen 


IjVgl.  Otto  Tirsch,  die  ünznUburltehkeit  des  heutigen  Musikstudiums. 
Berlin  1888,  8.  2. 
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^tc]\r  ili M-  Diclitor  der  Ret'itfttions-Pocsie,  welche  für  den  Vortrag 
den  I )t'(  laiMat(>vs  i  KliapsmltMi !  mlw  für  fli*^  T-t'cfüro  hrrrc1in*-t  w  nr. 
Dahin  ^-chort  \'or  allni  drr  ciiix  lu'  Dirhtt'r.  In  der  zwcitc-ii  Ka- 
tegorie der  iyrijjche  und  dramatische  Dicliter,  dr'^^'^on  Pooie  für 
nieHschen  Vortrag  bestimmt  war.  Der  lyrisch»-  und  dramati.sche 
Dichter  war  im  griechischen  Alterthume  zugleich  der  musikalische 
Gomponist  seinea  poetischen  Texte».  Von  dieser  Thatsacbe  aui» 
wird  der  Atisdmck  ^^poietea*',  welchen  wir  gewöhnlich  durch 
Dichter  ttbersetsen,  hei  den  MusikBchriftgtellem  wie  Aristoxenn» 
zni^eieh  in  der  Bedeutung  des  poetisclieu  Textdichters  und  des 
nnuikalischen  Componisten  gebraucht.')  Bei  den  alten  Griechen 
war  der  schaffende  Künstler  in  lArik  und  Dramatik  stets  Dichter- 
Componrst.  wio  in  unseren  Tn'^'on  Richard  Wa^rntT.  Aber  wahrmtl 
'Wa^'-ncr  in  rrstn-  Instanz.  TDiikiui'^tli'r ,  rvM  in  zweiter  Instanz 
Dichter  ist  lein  jeder  rnbetangenc  wird  niclit  ander«  denken), 
gelten  ein  Piudar,  ein  Aeschylus,  die  wir  von  der  S(liule  her 
als  die  ersten  Meister  der  griechischen  Dichtkunst  autzut'assen 
gewohnt  waren,  hei  Aristoxenns  als  erste  Meister  des  grie- 
chischen Melos,  als  Helopoioi  des  ersten  Ranges.  Es  gah  hei  den 
Griechen  der  classischen  Zeit  keine  anderen  Vocal-Componisten  als 
ehen  jene  BiEftnner  Pindar,  Aeschylus  u.  s.  w.  Umgekehrt  gah  es 
auch  keine  anderen  lyrischen  und  dramatischen  Qedichte  als  die« 
jenigen,  welche  von  ihren  Verfassern  in  Musik  gesetzt  wurden; 
ein  bl(»s  reeirirendoH  Drama,  wie  wir  Modernen  es  neben  dem 
Musik  Drama .  der  Op^r  besitzen,  war  der  Zeit  des  classischen 
(Triechenthums  unbekannt.  Die  höchste  Meihteisehaft  der  Dicht- 
kunst und  d«'r  Vncahiinsik  war  iu  Einer  Person  vereint.  Hieraus 
wird  sich  vni  uns  mit  den  ersten  At^enblick  auffälliger  Mangel 
des  griechischen  Melos  erklären »  auf  den  wir  späterhin  xnrnck- 
konuneu. 

Aher  auch  dios  wird  nnn  weiter  nicht  anifallend  sein,  dass 
wir  Verse  lyrischer  und  dramatischer  Worttexte  geradesu  als  Quellen 
über  die  Beschaffenheit  des  griechischen  ^fidos  benntaen  werden. 
So  Vene  aus  den  Gedichten  Pindar's  und  seines  Zeitgenossen 

1)  Vgl  Westphal  s  Plutarch  über  die  Musik,  Bre«iau  18G5,  S.  66; 
^Poiet^s  ist  in  umerer  Schrift  —  «ie  ist  fast  wörflicli  aus  älteren  Hosik- 

«"■hriftsf  i  lleni.  iiainentlieh  dem  Aristoxenn^  exrorpirt  üIm  rall  da-^selbe 
wie  umer  MCompouist*',  mag  nun  ieuer  CumponiHt  zugleiuh  ciueu  po«- 
tischen  Text  Üefem  wie  Pindar,  AetichTlus  n.  s.  w.,  <^er  mag  er  dIo« 
lustnimental'Sacheii  componiroii.  Jliisikö.s  ist  derjenige,  welcher  dn.s 
von  einem  Pnier.'«;  famponirte  ausführt  und  fällt  also  gewöhnlich  mit 
Virtuose  zusumuen.  An«Hordem  aber  bezeichnet  das  Wort  auch  ilon  musi- 
kaliioken  Theoretiker  . .  .  Man  kann  Poiete«  imd  Hosikö«  in  Einer  Person 
Kfin:  «o  hl  i;^-t  i--  V;i<:.  1.  11  von  Terjiauder,  dann  er  jrewesen  sei  „kitha- 
roikön  poiteu"  und  dass  er  „aidciu  eu  tois  agosiu"  (dass  er  an  tleu 
mosikalisohen  Festspielen  als  Säuj^er  aufgetreten  sei);  w  letstere  that 
er  in  seiner  Eigenschaft  als  „Muaikös". 
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AfschyJus  und  Fra^^meiite  von  A^'scliylus'  ältcrom  Zeitgenossen 
Pratin.is.  D'u'se  Dichter  Imtton  sieli  die  Teelmik  des  Melos  (,,die 
^^Tl'^ik  ist  eine  ^vnbrliaft  künstlrri^du»  Kunst**,  sa^t  Wag:nerj  zu 
eigen  niaelien  nnisseii.  sie  waren  in  riner  der  alteii  Musikseliulen,  . 
z.B.  l'indar  bei  Las«--,  /u  1' ,u  luau.'-ikern  ;Lreword<'n.  dalier  lag' ihnen 
die  Tonkunst  nicht  nunder  wie  die  Diehikiiii-t  am  llcrzeu.  Auch 
Plato  hatte  diestni  niuHikaliKchcn  Bildungsgang,  da  er  zumt  al» 
tragiHclier  Künstler  auiVreton  wollte,  dureh^inaclit.  Daher  int 
i*T  im  Stande,  z.  B.  in  seiner  Sclirifl  über  den  Staat,  die  Musik 
aift  öffentliches  I^jrziohungsmittel  »o  eingrliend  zu  behandeln. 
Plato's  Xachfolger  in  der  Philosojdiie,  .Vristoteles,  von  dem  wir 
wissen,  dass  er  sich  gelegentlieh  aU  Lyriker  vorsuehte,  docutnetJ- 
tirt  durclj  die  M»n  ihm  «^egeheni'  Hesjn'eehung-  der  von  der  Musik 
liandehi<h'n  Partje  <K's  Plntnii-^chen  Staatf^  inul  >nn<t,  dass  er  in 
der  n)ii-il\Mlisi'heii  Tlir  ii  ii'  im  ht  minder  l»f\vandert  nl.>  IMato  war. 
An  Ai  j>!(»u  K  '-  n  ihi  sk  ii  als  ferner«*  C^hu'lle  ül>er  tlas  M»«l«ts  sein 
Sclniier  Aristoxenus,  der  ersu*.  und  bedeutendste  von  allen  grie- 
cliischeu  MuHiktheoretikeni. 

Wir  werden  uns  nicht  allzu  sehr  wundern  dürfeu,  daH.s  ^o- 
legentliche  Stellen  jener  alten  Lyriker  und  Dramatiker,  Pindnr 
und  Pratinas^  jene  musikalischen  Berichte  des  Plato  und  Aritttotele» 
für  dir  1>N  (  iin^-t !  in  ti-  n  der  Wissenschaft  des  g'-riecliischeu  Meloft 
dieselbe  Wiclitigkeit  liabi^n,  wie  der  musikalische  Tlieoretiker 
Aristoxenus.  Alles  alx'r,  Avas  uns  die  naeharistoxenische  Zeit  an 
(^Miellen  lür  das  M(d<>s  litfert,  hat  nur  insofern  liedeHtnti^-,  als  i-s 
innitirt rli)ar  o<lcr  mitrclb.'jr  auf  .\ristoxenus  '/nn'ick urln .  Scjb'^f 
(liejeiiigen  Musikst  lii  ift-~t  clli  r.  Widclie  den  AriMi^xcnus  liekampfeii, 
•/..  Ii.  der  grosse  Mathematiker  und  Astronom  Ckiudius  Ptolemäus*) 
aus  der  Zeit  ^^larc  Aiuel  s,  habeu  in  der  Hauptsache  der  mcüscheu 
Technik  .nich  auf's  engst«;  an  die  Aristoxenisehe  DocCriu  angeschlossen. 

1)  MftD  vt  i  jjfli'ielH"  hierüber  K.  Westplial's  dcutsclu'  Aus«>;abe  dc4» 
Ari  ^'X'  itü«,  S.  iJ.V.)  IV.,  wo  iler  Nacliwcis  geführt  wirrl.  (i:i-^>  die  früher 
dem  l'idleniiius  als  eigenthüinlich  vimUcirle  „thetischo  (»uunijvsie^  auch 
Kt^hon  bei  Arisfoxenti«  vorkam,  aber  in  dessen  Schriften  über  da»  Meloft 
lian  lM  Iii  iftlfrli  in  tU'v  .\ unführuiig  nicht  im  hr  prhalten  ist.  K.  ^\'fst- 
phul  s$  N  (>rdicu.>te  uiu  PtolemUus  i»iud  kuuui  luiudur  grotw  als  um  Aristo- 
xenus, v^l.  namentlich  desRen  classische  Darstellnufr  in  der  HoBik  des 
classisnhf^n  Alterthumes.  Leipzig,  Veit  &  ('onip.  1878,  S.  255  ff.  Das 
wunderliclic  Verseilen,  da-  '  (!<  r  l'tnlt'niiiische  Alniagest  nur  in  der  ara- 
bischen Uebersrtzung  auf  um-  grlujmmen  sei  (S. 'iti;').  ebenso  S.  4)  ist  von 
dem  Verf.  in  E.  W.  Fritzseh  s  Musik.  W  -m  iM-nbl.  lH8.t  S.  280  berichtigt 
Ks  war  dies  ein  Yers«'lien,  Ii  h.'s  iu  die  flass*-  derjenigen  »rehört.  von 
welchen  Ambros  im  zweiten  JJuiuie  der  Musikgeschicute,  Vorrede  S.  Vit 
spricht,  dass  er  S.  259  das  ihm  wohlbekannt«  Ländchea  Mähren  aus  der 
äussersten  Ostmark  Deutschlands  an  die  „Westgrenze"  verle^^  habe. 
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Aeltere  wid  neuere  Inffamangen  des  grieeUsdieii  Melos. 

Als  man  in  der  Zeit  der  RenaiHsance  den  Anfang'  machte, 
die  fn'^t  ein  Jahrtausend  lang  vprscliolleiien  Miisiksrliriftstollfr  der 
Griechen  aus  den  Bibliotheken  liervorzuliolen,  ging  man  von  (ici 
Voran ssetssung  aus,  dass  das  alte  Helenenthum,  zu  di-m  luau  in 
alleu  Stücken  mit  der  tiefsten  Verehrung  emporblickte,  auch  in 
der  Musik  miudcBteuH  auf  demselben  Standpunkte  wie  die  damalige 
Zeit  der  Contrapnnktiker  gestanden  haben  müsse.  Der  alte  Fran- 
chinns  Gaforius  aus  Lodif  welcher  yon  den  nbrig  gebliebenen 
Werken  der  g^eehischen  Musiklitteratar  nur  das  einxige  Schrift» 
eben  des  Bakcheios  kannte«  Termcinte  hu  r  nothwendig  den  Contra- 
pnskt  wiederfinden  zu  niü«sen.  Carlo  Zarlino,  auf  dessen  Veran- 
lassung die  Schrift  des  alten  Taiciitiner  Aristoxenus  über  Uarmontk 
durch  den  niederländisrhon  IMiilologen,  Antonius  (ro^-avinns  Gra- 
vif'Msis  aus  dem  Originale  in  t»  Lateinische  übersetzt  und  iu  Venedig 
gedruckt  wurdi'.  glaubte  in  der  Harmonik  des  Aristoxenus  wenig- 
stens etwas  Aehulichos  wie  eine  Gcncrulbasslehre  voraussetzen  zu 
müssen.  Es  ist  nicht  zu  verwundern,  dass  weder  Zarliuo  noch 
der  üebersetser  mit  dem  Inhalte  der  AristoxeDischen  Harmonik 
anders  als  nur  höchst  oberflAchlich  bekannt  geworden  war,  denn 
bis  xnm  ToUständigen  gründlichen  Verstftndnisse  der  interessanten 
Schrift  sollte  man  erst  in  den  letzten  Decennien  des  neunzehnten 
Jahrhunderts  gelangen.  Auch  Donius  in  seinen  Büchern  de  prae- 
ftnntia  veteris  musicae,  der  erste  Wiederauffinder  der  Aristoxenischen 
Kliytliinik.  i«t  von  der  M»'lii>timmigkeit  der  griechischen  Musik 
lilx  rzi'ugt.  Njichdem  der  unter  dem  Namen  Glaroanus  bekannte 
llunianigt  Heinrich  Loriti  aus  Glarus,  der  andi  \  oii  anderen  alten 
Musiksolirit'tstellern  hatte  Kenntniss  uehuicn  köuueu,  derselbe, 
welcher  die  christlichen  Kirchcutöue  der  Kenaissaucezeit  auf  die 
Tonarten  der  alten  Griechen  surückanföhren  unternahm,  der  alten 
Musik  die  Mehrstimmigkeit  abgesprochen  hatte,  trat  Isaak  Yossius 
um  so  energischer  als  Anwalt  derselben  auf,  „mit  Faust  und  Kolben** 
wie  Ambros  sich  ausdrückt,  für  seine  Sache  kämpfend.  Der  Musiker 
^[arpurg  und  der  grosse  Philologe  Boeckh  sind  unter  den  Aelteren 
die  letzten  Vertreter  der  Melu-stimnii^keit  der  alten  griechischen 
Musik.  Einen  Musiker  wird  es  freilich  überraschen,  wenn  er 
liort,  dass  nacli  Boeckh  die  Grieehen  ihren  Gesang  wenigstens 
in  forllauieudcn  Octaven  oder  Quinten  oder  Quarten  begleitet 
hätten,  jener  Art  unmu.sikalisclier  Mehrstimmigkeit,  welche  man 
für  die  Zeit  llucbald's  laut  dessen  Stelle  über  den  Organon  voraus- 
setsen  m  müsseu  glaubte,  bie  Oscar  Paul  durch  eine  wahrhaft 
geniale  Interpretation  der  Stelle  gexeigt  hat,  dass  man  auch  dem 
neunten  Jalvhunderte  eine  solche  musikalische  Barbarei  nicht 
aufbürden  darf.  Ein  Vers  des  Horas  hatte  dem  grossen  Philologen 
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Boeckli  voriiKH-lit,  div  umiiu'^ikalijscheu  Quinrcit-  und  Oitavengänge 
nllon  Ernstes  der  fj-riecliischeii  Musik  zu  \  iuclicireii.  Deshalb  ist 
Friedrich  Bellermami,  welcher  auf  Boeckh  in  dem  Stadium  der 
griechischen  llusik  folgte,  ein  ebenso  tüchtiger  Musiker  wie  ge- 
wissenhafter Philologe,  hei  dem  hartufickigeu  Schweigen  der  aus 
Aristoxenus  schöpfenden  Musikschriftsteller  der  römischen  Kaiser- 
seit  über  inelirstiitiiui<>:e  Musik,  zur  Ansicht  des  Qlareaous  von  der 
Einstimmigkeit  der  alten  griichisclien  Musik  zurückgekehrt,  mit 
der  sich  nun  alle  spUteren  Forscher,  so  gut  es  gehen  wollte,  ZU 
befreunden  oder  wenigstens  zufrieden  zu  geben  suclitcu.  llehn- 
holtz  in  stMn<'iii  bcrühnitcMi  Bnclie  üb»>r  ToncMnpfindun^  ^eht  von 
der  Einst iiiiiui::keit  grierlii-^rluT  Musik  als  einer  f«'>tsttliciulen 
Thatsache  aus,  welche  iu  der  l'hilosophie  der (^escliichu*  begründet 
sei.  Iu  dem  ersten  Baude  der  Original- Ausgabe  seiner  Musik- 
geschichte sagt  A.  W.  Arabros: 

„Was  man  ku  Gunsten  der  Ansieht  föglich  vorbringen  kann, 
ist  der  Umstand,  dass  die  Griechen,  im  Besitze  sattenreicher  In> 
Strumente,  die  Erfahrung  sehr  leicht  machen  konnten  —  beinahe 
könnte  man  sagen,  machen  niussten  — ,  da<<  der  Zusammenklang 
uianclier  Töne,  weit  entfernt  das  Ohr  zu  beleidigen,  von  höchst 
juiircnehnu'r  Wirkung  i'^t.  dn^s  ein  so  sinniges  Volk  eine  solche 
Erfahrung  zu  \erwerthen  k.ium  untt'rlassen  haben  wird,  dass  wr- 
bürgte  Nachri*  Ilten  üht'r  btdi  Utende  Wirkiuigen  griechischer  ^liiMk 
zweifeln  lassen,  ob  ein  unauJ liorlifhes,  eintöniges  Unisono  im 
Stande  sein  konnte,  solche  Wirkuugeu  hervorzurufen;  dass  bei  der 
Blüthe  aller  übrigen  Künste  doch  wohl  die  Tonkunst  nicht  allein 
in  einem  so  unentwickelten  Zustande  zurückgeblieben  sein  wird. 

„Aber  wir  haben  es  schon  darzulegen  versucht,  daas  der 
Mangel  .in  Mehrstinnnigkeit  im  tiefsten  Wesen  griechischer  MiLsik 
begründet  und  daher  kein  Mangel  war.  Uns  dünkt  Harmonie 
freilich  unentbehrlich.  Aber  z.  B.  die  Völker  des  Orients  denken 
anders.  AVeit  (nitfcrnt  nii  enrnjiäischen  hannontsirten  Melodien 
(Jetalien  zu  haben,  erklaren  sie  jene  Vielstininiigkeit  für  einen 
Fehler,  für  eine  sinnlose  Ueb«'rladung  und  fassen  die  Smlie  iu 
deu»  binne  auf,  wie  wenn  zwei  oder  drei  imter  einander  \  uliig 
verschiedene  Gedichte  zugleich  sprechen  wollten.  Ein  Arubei-, 
dem  ein  Franzose  die  Marseillaise  auf  dem  Piano  vorspielte,  fasate 
die  Linke  des  Spielers  mit  den  Worten:  „nein,  erst  jene  Melodie, 
dann  kannst  du  mir  diese  andere  auch  spielen!  [F^is.]*'  Niebnhr 
sjdeltr  im  Vereine  mit  einigen  Freunden  in  Kairo  europäische 
Musik.  Aul*  der  Gasse  beg^neten  sie  beim  Heinigihon  einem 
Sauger  und  einem  Flötenblüser,  und  der  die  Keisendcn  begleitende 
arnbi-,(lie  I>iener  komite  sich  nicht  enthalten,  diesen  zuzurufen: 
,,AIaM  liall;ili .  t!a>  i>t  M  li.tii,  Gott  segne  euch!"  Als  nun  Xiebuhr 
fragte,  wie  ihm  ihre  Musik  gefallen  habe,  meinte  der  Araber: 
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„euere  Musik  ist  ein  wildes,  nnnng'cnehmes  Geschreie,  woran  kein 
emBthaftcr  Mrmn  Vergnüpoii  Hndrii  k;iiin". 

Trotz  des  iinol]  oriciitalisclu'ii  Bc^rifTcn  allein  zulässig'en 
UuisüUü  übt  tiie  deiarri^»'  Mxisik  auf  Araber,  Inder  u.  8.  w.  die 
grösste  Wirkung-  aus,  uud  ihre  traditionellen  Wmtder^cst  lüchten 
können  sich  neben  den  Mirakeln  der  griechihcben  Mu»ik  ohne 
Weiteres  sehen  lasHen.  Und  wenn  man  auch  nicht  mit  RonMeaa 
die  Harmonie  för  eine  gothiaehe  Barbarei  erkl&rt,  so  gibt  es  doch 
FftUe  genug,  wo  sie,  weit  entfernt  die  Wirkung  an  fördern,  ein 
listiger  Ueb(;rflu88  wird.  Es  gibt  gewisse,  in  aingeader  Urkraf't 
gedachte  Melodien,  insbesondere  Volksmelodien,  welche  durch 
Harmonisirung  nicht  nur  nicht  gewinnen,  sondern  entschieden 
getrübt  worden  und  an  Knsft  und  Eindriiiti-Iirlikoit  ciiiliussPTi. 

..Statt  alles  MeitiTcn  Beweises  solie  iii;iu  die  folgenden  /wei 
bühiniHehen  Volksweisen.  Der  ninsikalibehe  Leser  versuche  es 
diese  Melodien  zu  liannoniniren,  ohne  daBS  sie  dadurch  an  ein- 
driu^rlicher  Kratt  verlieren. 


m     m  ML 


,,Roeitntive  Note  für  Note  odernurli  nur  Wendun;.'^  für  Wendung 
jin  die  ihrem  niusikalischen  Inhalte  ent>]ire(|i(nde  liannonie  an- 
/una^-eln  und  so  um  das  Leben  zu  hrini^eii,  w  ird  aui  Ii  heutzutage 
keinem  Menschen  einfallen.  Die  Präfation  ist  weit  erhabener,  er- 
greifender, wohlklingender,  wenn  sie  der  Priester  ohne  alle  Be- 
gleitung singt,  als  wenn,  wie  e»  zuweilen  geschiebt,  der  Organist 
dasa  generalbassmftssig  begleitet.  Mnsik,  die  mit  alle  dem  Aebn- 
Ikhkeit  hat,  wird  also  die  Harmontsirang  leicht  entbehren,  Tiel- 
leicht  nicht  einmal  ertragen;  die  griechische  gehörte  aber  '/weifcllos 
in  diese  Classe,  nnd  wenn  ihr  einfachst  recitirendes,  der  harmo- 
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üis(  lioii  Vielstiimnif^kt  it  l>;ii  «\s  Wesen,  hei  laaiichen  Melodien  kein 
Vorzug  war,  so  war  es  doeli  sielierlieh  bei  anderen,  und  vielleicht 
den  zahlreicliereu,  kein  Fehler.  Die  Ert'ahrung  vom  Zusummeu- 
kliugen  des  Grimdtons  und  der  Quinte  oder  vom  Grundton^  Terz 
und  Quinte  haben  die  Griechen  gemacht.  Der  Platoniker  Aelianns 
spricht  in  seinem  Commentar  zum  Tim&iui  zweifellos  von  einem 
Accord.  ,,Ein  Zusammenklang,  eine  Symphonie,"  sagt  er,  „ist  die 
gleichzeitige  Setzung  und  Mischung  zweier  oder  mehrerer 
Töne  von  verschiedener  Tiefe  und  ilöhc."')  Allein  von 
ein<'r  solrlieu  empirischen  Wrihrnehmuns'  ist  es,  wie  auch  Felis 
gii!»/  richtig  b(!inrrkt,  noch  ein  sehr  weiter  Weg  bis  zum  Besitze 
eines  ausgebildeten  liarmonisciren  Systemes.  Nicht  die  einfach  In  nb- 
achtete  rhaisache  maitht  den  Werth  einer  Entdeckung  aus,  sondern 
die  Art  ihrer  Verwendung  und  was  mau  daraus  zu  folgern  vermag. 

„Hätten  die  Griechen  eine  wirkliche  Harmonielehre  besessen,  so 
hätte  man  nicht  uöthig,  sie  aus  sehr  vereinzelten  zweideutigen  Stellen 
alter  Schriftsteller  mühsam  heraus-  oder  vielmehr  sie  in  solchen 
Stellen  hineiuzucommcntiren,  es  würde  etwas  Deutliches,  Gründliches 
darüber  zu  finden  sein.  Während  die  Subtilitäton  der  Intervalle,  der 
Consonanzen  und  Di^-ionanzcn,  der  Tonarten  u.  s.  w.  umständlich 
abge1i;uiil>  Ii  w  i  rden,  rindet  sich  nidit  die  Sjmr  i'iner  Ri'gel,  wann 
und  unter  wt  lclH'n  Uin*<t;nKlcJi  inrin  zu  einem  Tone  etwa  die 
Quinte,  die  Septime  u.  s.  w  anschlagen  könne.  Die  Musikschritt- 
steller des  Mittelalters,  welche  sonst  gewohnt  sind,  jede  Kleinigkeit 
durch  die  Autoritüt  der  Alten  zu  bekräftigen,  bezeichucu  das 
Organum  mit  keiner  Sylbe  als  das  Eigenthnm  der  antiken  Welt. 
„Die  oft  citirte  Stelle  des  Piaton  Legg.  VII: 

„Es  soll  also  der  Heister  der  Lyra  und  sein  Schüler  in 
gleicher  Weise  spielen,  wegen  der  Reinheit  des  Tones  der 
Saiten,  und  sie  sollen  sich  begnügen,  getreulich  die  vom 
Tonsetzer  vorgeschriebenen  Töne  wiederzugeben.  "Was  die 
V<'r;inrlerungen  nuf  der  Lyra  betrifft,  wenn  nnnilij'h  die 
Lyra  »wisse  Zuge,  die  in  diM*  Oomposition  ni<'ht  vorkonunoii, 
ausliiliit,  da<>  man  die  Svmphonie  und  Antiphonie  zwischen 
dem  Uiihieu  und  weitcMi  (Klangg(^schlecht),  der  schnellen 
uud  langsamen  Bewegung,  der  Höhe  und  Tiefe  anbringt, 
und  80  auf  der  Lyra  alle  Arten  rhythmischer  Veränderungen 
hören  lässt:  so  ist  es  nicht  nötltig,  alle  diese  Feinheiten 

1)  Aho  <l;i--  Zii-ain tili  nl%1iii<^en  zweier  imIi  t  mehrerer  Tr»ne.  D^^r 
Ausdruck  Mischung  „KruHis  *  iai  hiur  sehr  be/ciuhotiad,  da  mau  iu  der 
Grammatik  unter  der  Kraai«  das  Verschmelzen  zweier  Sylben  zu  einem 
Mi  sohl  auf  vernteht.  Das  im  Originale  gebrauchte  Wort  für  pleich- 
zeitiff  (kata  to  auto)  ilrüpict  diesen  Bcfjfrirt"  noch  schärfer  als  unser 
„Gleichzeitif;kcit"  aus.  Euklid  sagt,  iutrod.  harm.  ^.  8,  in  ähnlicher 
Fassung:  „Es  ist  di(?  Symphonie  eine  Krasis  zweier  Tonet  einea  höheren 
und  eines  tieferen.** 


I 
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den  Kindt  rii  «'in/.uübeii,  welche  nur  drei  Jahre  (Zeit)  liabcn, 
um  80  «cliiu'll  als  iiiög;lifh  zu  erlernen,  was  die  Musik 

Nütziich«'s  liat.  r)ie  Eiitir<'p;'<Mi*<ot7niijr«*'»  ^orwiiTcn  (lin  flt>- 
dankcn,  und  jiiaclK'U  unf;ilii;r  sie  zu  fassen:  es  FolKn  .iIm  v 
Unsens  juiig:(Mi  Leute  im  Uegeutheil  ao  leicht  ai»  uiuglich 
lernen  u.  s.  w." 

"Will  nichts  weiter  sagen  als:  mau  solle  die  Kinder  lehren,  die 
Melodien  paa  rnnhch,  wie  sie  der  Componist  geschrieben  hat, 
SU  spielen  und  die  Schuler  keine  solchen  Venierungen  machen 
lassen,  wie  damit  Virtuosen  von  Profession  die  einfachen  Gres&nge 

zu  verbr/lnien  pflegten.  Die  „awölf  Harmonien",  welche  Plirynis 
in  ,,fünl'  Saitr-n"  hatte,  konnten  ii.u  Ii  (Im  möglichen  Corabinatiouen 
der  letatem  keine  Aceorde,  wohl  aber  zwölf,  durch  Tonlage, 
Rhytlnnu"  n.  s.  w.  von  einatulfr  clrnraktcristisch  unterscli'u-dene 
Melodien  >v\u.  Wo  sonst  ikmIi  irLr<'ii(l  ein  nitor  Schriftsteller 
von  Mehrhtimmigkeit  zu  sprechen  si  liciiil,  i»l  inuiicr  nur  die  Rede 
von  einer  nucccssiven  Verbindung  hoher  uud  tiefer  Töne,  so  bei 
Seueca:  ,,Du  lehrst  mich,  wie  hohe  uud  tiefe  btimmeu  unter  sich 
maanmenklingeu,  wie  Saiten  rembiedenen  Klanges  in  Einklang 
SU  bringen  sind;  mache  lieber,  dass  die  Seele  in  sich  selbst  über- 
einstimme u*  s.  w.  (Ep.  88.)"  < 

„Aristoteles  (Problem  39.)  sagt,  die  Octave  entstehe  dadurch, 
daas  die  Stimme  eines  Kindes  mit  jener  eines  Mannes  vereinigt 
werde.  Er  könnte  nicht  so  apodiktisch  uud  ausnahmslos  sprechen, 
wenn  die  Oriechen  die  Kinderstimmen  (den  Sopran)  nach  Art 
eines  Discantus  zu  benutzen  und  in  der  (  )her>e\te  u.  d;;!.  niitgcheu 
zu  lassen  verstanden  hatten.  Saug  ein  Kind  oder  ein  AVeib  mit 
einem  Manne,  so  verstand  es  sich  von  selbst,  dass  ihr  üesang 
um  eine  Octave,  uud  nicht  etwa  um  irgend  eiu  anderes  Intervall 
kSber  stand.  Aber  noch  mehr!  Aristoteles  wurft  das  Problem  auf 
„warum  man  denn  beim  Gesänge  nur  die  Consonanx  der  Octave 
aawendet'S  und  er  bemerkt  ausdrücklich:  man  babe  bis  jetst  noch 
nie  eine  andere  Consonana  verwendet  (Probl.  18)." 

„Diesen  klaren  und  zweifellosen  Zeugnissen  gegenüber  aerfilUt 
alles,  was  man  zu  Schutz  imd  Trutz  der  griechischen  harmonisirten 
IClHiik  an  Ar;rinnonten  mühsam  aufgebaut  hat/' 

Alit  diesen  SAtzen  sein<M-  ersten  ftnid  /.\veite\i »  Auflajrc  der 
Mnsik^'eschiehte  «jpricht  Amiirto  seine  \  olle  Ichei-zeugung  aus. 
So  hatten  auch  seine  nächsten  Vorganger  iicilermaun  und  Fortlage 
»ich  ausgesprochen.  Es  hätte  wohl  bei  dieser  Ansicht  noch  lange 
Zeit  sein  Bewenden  gehabt,  wenn  nicht  Rudolf  Westphal  die  ganze 
Untersuchung  noch  einmal  von  Anfang  an  aufgenommen  und  unter 
der  wannen  Zustimmung  Gevaert*s  au  einem  durchaus  anderen 
Resultate  geführt  hätte.  In  der  Berliner  philologischen  Wochen- 
acbrift  (Januarheft  1884)  hat  Westphal  unter  der  Ueberschrifts 
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ffMehrstimmigkeit  und  Einstiinmigkeit  der  ;^ii(>chischen  Musik?'* 
dio  ganze  Frng"«'  nndi  einmal  kürzlich  behaiuKlr.  UeHer  das,  was 
derselbe  Forseher  in  seinem  ..AristnxfMins  von  Tan  iit,  Melik  und 
Rhythmik  des  elassiselien  llrlKutnithumrs.  ISS.i'-  sag-t,  referirt 
K.  V.  ShH  khansen  in  den  Guttiugschen  gelehrten  Anzeigen,  1084, 
Ar.  11  Folgeudes: 

„Ucber  die  Art  und  WeiBO  der  griechischen  Compositionstechnik 
(dies  behandelte  «die  Molopöie")  crßihrt  man  aus  den  theoretisclien 
Schriften  des  Aristoxenns  so  gut  wie  gar  nichts. 

„Hier  treten  nun  die  Fragmente  der  Aristoxenischen  Sffmmikta 
Sympotika  <1.  1.  der  vermisehten  Tischgespräche  als  wichtige  Er- 
gänzung  ein.  In  riner  Unt<'rredung  mit  seinen  Schülern  setzt 
hier  Aristoxenus  den  Unterschied  der  archaischen  und  classischcn 
Musik  von  (h'r  y.u  seiner  Zeit  (der  Periode  Alexander  s  dos  Orossen) 
üblichen  aii-t  iii;nnli  r.  Die  Fr.ijrmentc:  der  Aristoxeiii^dien  Tise-li- 
gespräche,  ueldir  We-t]ilinl  aus  verschiedenen  kSchiitistellern, 
namentlich  i'lutmcli,  /usHiinaengestellt  hat,  sind  von  eimnenter 
Wichtigkeit.  Denn  wir  erfahren  aus  ihnen,  dass  »chon  die  archa- 
ische Musik  eine  von  dem  Gesänge  unabhängige  (also  mit  diesem 
nicht  unisono  fortschreitende)  Instrumentalbegleitung  kannte.  Auf 
diese  Instrumentalbogleitung  wirde  in  der  weiteren  historisehen 
Entwicklung  der  griechischen  Musik  immer  gr()ssere  Bedeutong 
gelegt,  so  zwar,  dass  in  der  £poche  der  Perserkriege  eine  „selb- 
ständige Beantwortung  des  Themas''  (in  der  That  l.Hsst  sich  die 
Sache  wohl  kaum  anders  als  mit  diesem  von  Westphal  gebrauchten 
Ausdrucke  boreiehtieti )  als  1  .iIVm «Irnitss  eines  guten  Satzes"  der 
In-^trnmentalbi^^leit ung  angesehen  wurde.  Meister  wie  Pindar  und 
i^iinuiiides,  sagt  Aristoxemis,  hatceu  diese  Kunst  der  Begleitung 
„krumatike  dialektos'*  anl's  beste  verstandcu,  bei  den  Späteren 
sei  sie  in  Tei^ssenheit  gerathen.  Dass  aber  auch  innerhalb  d^ 
Gesanges  (im  griechischen  Chorgesang)  eine  künstliche  Führung 
divergirender  Stimmen  vorgekommen  wäre,  davon  lesen  wir  beim 
Aristoxenus  kein  Wort.  Der  Chorgesang  muRs  also,  wie  gelegent<- 
lieh  in  den  Problemen  des  Aristoteles  überliefert  wird,  ein  homo- 
phoner gewesen  sein;  zur  Polyphonie  wurde  die  griechische  Musik 
nur  durch  das  Hinzukommen  einer  oder  mehrerer  selbständiger 
InstrnmeTjtalstinnnen  zur  Stimme  des  Gesnnp»s.  .\tis  der  Be- 
schatlenlieit  der  in  der  rieehischen  Afusik  i;"el)r;uii  litei)  Instrumente 
ergibt  sich,  dass  die  I le-t runientalsriunne  niciit  etwa  zur  Füllung 
der  («esangstimme  gedient  halten  kann:  sie  muss  vielmehr  zu 
letzterer  eine  selbständige  Begleitiuigsstimmc,  im  modernen 
Sinne  einen  Contrapunkt  gebildet  haben,  und  das  wird  auch  durch 
die  Aristoxenische  Notiz  über  die  später  ausgebildete  „knunatike 
diilektos"  bestätigt.  Als  man  in  der  Zeit  der  Renaissance  die 
griechischen  Musikschriftsteller  aus  den  Bibliotheken ,  in  denen 
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sie  lange  gemodert  hatten,  henrorsuziehea  begann,  hatte  man  von 
der  griecldBchen  Mudk  keine  andere  Vorstellung  ah  die,  dase  de 
etwa  mit  der  mittelalterlichen  Mensural-Miuik  auf  ein  und  dem* 
gelben  Standpunkte  gestanden  hahe.  Erst  naeh  und  nach  minderten 
sich  diese  hohen  YorHtellungen.    Zu  Aii;ru8t  Boeckh's  ZSeit  setste 
man  vorans,  dass  das  10.  und  11.  Jahrhundert  ein  besonderes 
Wohlgefallen  an  Quinten-  und  Octaven-Fortschreitungen  gefunden 
lial)*'.  oino  Voraussetzung,  die  Oskar  Paul  wohl  mit  Recht  ablehnt, 
indem  »t  nMcli/.uwt  iscn  micht.  ^nsn  dirsolbe  auf  einer  verfehlten 
Inter]irrtatiDu  der  betrert'eiuleii  Stelle  de»  alten  Benediktiners  Huc- 
bnld  iKMuht.     Eine  Strophe  aus  den  Epodeu  des  Horaz  glaubte  I 
mau  dahin  vcrstehn  /u  müssen,  dass  auch  bei  den  alten  Griechen 
die  Quinten-  nnd  Octaven-Parallelen  eine  grosse  RoUe  gespielt 
hatten.    Von  solchen  Anschauungen  aus  schrieb  Forkel  (1788), 
jener  „vetemm  castigator  acenrimus",  wie  ihn  Boeekh  nennt»  der 
Ton  souyerSner  Verachtung  gegen  die  griechiflche  Musik  erf&Ut 
ist,  den  ersten,  das  Alterthum  behandelnden  Band  seiner  Tielge- 
brauchten Musikgeschichte.    8o  hoch  das  Griechenthum  in  den 
libriff-eTi  Künsten  ji^stfinden  habe,  meint  er,  so  schlecht  sei  es  mit 
der  von  den  alt<'n   (iriechen   selber  ««o  hoeh   gepriesenen  Musik 
bestellt  «jfewcsen.     Die  auf  Hneckh  fd^^mden  Forscher  im  Faeln) 
der  '^rii'cliist  lien  Musik,  Friedrich  Bellmnann  xmd  Karl  Fortlage, 
welclie    ein   sorgtaltiges    Quellenstudium    anzubahnen  begonnen 
hatten  und  der  griecliischen  Musik  wieder  eine  höhere  Be^leutung 
nt  yindiciren  suchten,  gingen  deshalb  von  der  Vorstellung  aus, 
dass  die  griechische  Musik  eine  einstimmige  gewesen  sei.  Das 
populAre  Musiklexikon  von  Hugo  Riemann  druckt  dies  (S.  306) 
so  aus:  „IMe  Musik  des  griechischen  Alterthums  kennt  ^e  Mehr- 
stimmigkeit nur  in  der  GcRtalt  der  unisonen  oder  octavenweisen 
Verdoppeltmg.    Der  modenu'  Begriff  der  Harmonie  ist  ihr  fremd." 
Die   in    Plntnreli's   Musikdiaio^-e    enthaltenen    Exeerpte    ans  den 
Aristoxcnisclien  Tisch!re«|)r;i(  lien  hätten  Jedem,  der  (irieehisch  ver- 
steht,   län^'-st  das  Richtiir«'  /t-iirt'n  können.     .Mter  der  venlicnto 
Forsielier  Karl  Furtla^e   fällte    lilicr   den   Musikdialog  l'lutarch  s 
das  Urthcil,  dass  derselbe  Thoilieit,   reine  Träume  über  einen 
fingirten  Zustand  der  Vollkommenheit  alter  griechischer  Musik 
enthalte,  und  dass  er  (Fort!.)  selber,  nachdem  er  Iftngere  Zeit 
jenem  Büchlein  eine  nutx-  und  erfolglose  Sorgfalt  sagewandt  habe, 
dasselbe  jetzt,  wo  er  sich  den  Notentabellen  des  Alypius,  als  der 
einzigen  Quelle  griechischer  Musik,  zugewandt,  als  eitlen  Tand 
und  als  unnützes  Spielwerk  habe  bei  Seite  werfen  müssen.  T^nd 
doch  sind  diese  venneintliehen  Thorhoiten  luid  Träumereien  hts 
Anderes  als  die  Aussagen  de>  alten  Aristoxr'inis.    der  aneikannt 
vor/ü^'-li(  hstcu  (^^uelle  über  die  MuHik  der  ( .riceliiMi  irt'.   U.  West- 
phai,   Geschichte  der  alten  und  mittelalterlichen  Musik.  18G5. 
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S.  VII).  Unstreitig  gebührt  dem  uuerinüdlichen  Fonwher  West- 
phal  die  grösste  Anerkennung  dafür,  dass  er  dio  bisherigen  Vor- 
stellungen über  gii<'c}iische  Älu«ik  auf  dem  Wej2:e  kritischer  Quellen- 
forscbang  reformirt  hat,  \\  rimi^leieli  noeh  Viele  von  der  vulgär 
gewordenen  Anschauung  l-orkel  s.  dass  die  Mnsik  der  Griecheu 
höchstens  etne  V(1r^itufe  der  KuiiKt,  aber  noch  laiip't*  keine  Kunst 
war,  sicli  tVci  /.ii  hi.u  Im'u  nicht  die  Fähigkeit  haben.  Mit  Recht 
sagt  1! ui:ii  KiciiiMiin  im  .. M UNlk;ili.schen  AVochenblatte"  (188iJ  Nr.  7  ): 
,,Jede  Xfuemng,  welche  an  etwas  durch  den  Usus  8anctionirtem, 
und  aei  dies  noch  m  uuvoUkonnnen,  zu  rüttelu  wiigt,  fltösst 
4  ziinttchst  auf  eine    massive**  ()])]K>sition,  deren  innerer  Gnmd 

weder  Abneigung  gegen  das  Neue,  noch  Anhänglichkeit  an  das 
Alte  ist,  sondern  nur  ein  passives  Verharren  auf  dem  einmal 
eingenommenen  Standptuikte ,  ein  Mang«  ]  an  Beweglichkeit,  ein 
Mangel  an  Interesse  für  die  Schäden  des  Alten,  wie  fuT  die 
Vor/fige  des  Neuen.  Nur  durch  auhaltendes  Unterminiren  oder 
wictl»  rlioli CS  Aiiholiren  ynn  verschiedene»!  Seiten  her  kann  der 
Koioss  (.Tewohnheit  zu  1^'ulle  gebracht  und  tur  ein  Neues  Kaum 
geschaffen  werden'*.  Von  Westplmrs.  auf  Urundlage  des  Aristo- 
xenus  unteiiiomujcjieu,  Kelorniatiun  der  griechischen  Melik.  meint 
Ilugo  liicniaun,  sie  habe  eine  Jsehr  verderbliche  Wrwirrung  iu 
die  Theorie  der  griechischen  Musik  gebracht  (Musikal.  Lexikon, 
S.  338),  und  er  unternimmt  gegen  dieselbe  eine  „massive  Oppo- 
sition**, während  er  sich  über  WestphaFs  „Allgemeine  Theorie 
des  musikalischen  Rhythmus**  (1880),  welche  die  Aristoxe&ische 
Theorie  au  Ehren  zu  bring<Mi  sucht,  auf  das  Günstigste  ausspricht. 
Vor  einem  Dccennium  glaubte  noch  dn  Königsberger  Professor 
Lehrs  fim  Vorwort  zu  ,,Aristoxenus  Khythmische  luid  metrisclie 
Messungen  im  (Jegcusatze  geiren  neuere  Auslegungen,  namentlich 
Westphal  s  und  /.ur  Rechttertiiiuiig  der  von  Uehr-^  l)etolgteu  Mes- 
sungen von  P)i'rHliard  Brill''  IöTHi  ohne  Scheu  dru(  ken  lassen 
zu  küuuen,  dass  Aristoxenus'  Chronos  protot»  als  rhythmische 
Haasseinheit  ein  „kiudit>chei*  Versuch*'  sei. 

Warum  sollte  man  bei  den  Griechen  des  classischen  Alter» 
thnmes,  welche  für  alle  Volker  und  alle  Zeiten  in  der  Poesie  der 
Architektur  und  Plastik  die  ewigen  Vorbilder  sind  und  die  in 
der  musikalischen  Rhythmik  an<M]<.iuntermaassen  eine  so  überaus 
vollendete  Theorie  geschaffen  haben,  —  warum  s  l]t<  r  an  bei 
ihnen  voraussetzen,  dass  sie  in  der  muBikalischeu  Melik  über  die 
primitivsten  Kuiistantibige  nicht  hinausgegangen  sind? 
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Nur  diejenige  Musik  der  Qriecken,  welche  wir  in  der  beutigeii 
Bedeutung  des  Wortee  als  die  diatoniache  d.  k.  nnr  Ganztöne  und 

HalbtötK-  zulassende  Musik  he/oichnen  dürfen,  nur  diese  kann 
bezüglich  dos  Melos  für  nns  in  Frage  kommen.  Denn  die  nicht- 
diatonische Musik  der  Griechen,  d.  h.  diejenige,  welche  auf  beulen 
lieruhte.  in  denen  mi«-er  Ganzton-  und  Halbton-Intervallen  auch 
noch  kleinere  Intervalle  als  der  Halbtnn  vorkamen,  diese  Art  der 
griechischen  Musik  verluillt  >?ich  günzlieh  nnserer  Einsicht,  da  f^ie 
innerhalb  der  abendlüiidibchcn  Musik  durchaus  keine  Parallele  findet, 
d^m  nur  die  Musik  des  Orients,  die  russische  und  asiatische  bietet 
etwa  analoge  Eksckannngen  dar.  Reich  sind  die  Ueherlieferungen 
der  griechischen  Hnsikschriftsteller  Aber  ihre  nicht  diatonische  ICnsik: 
auf  ihren  Scalen  beruht  die  Kotenschrift  der  Griechen.  Doch 
weiden  wir  alles  dabin  Gehdrige  erst  dann  zu  erörtern  haben, 
wenn  vorher  das  Melos  der  diatonischen  Musik  dargestellt  ist. 

Was  wir  von  dieser  wissen,  lAsst  sich  im  Allgemeinen  in 
swei  S;1t7en  misdrückcn: 

1.  Die  diatonische  Musik  der  (iiieclien  kannte  weder  die 
Dnr-Tonart,  n(»rli  die  Moll-Tonart  im  Sinne  unserer  modernen 
Kunst,  statt  ihrer  bewegte  sie  sieli  in  vier  unserer  Kirchentönen, 
nämlich  dem  aeolischen,  mixolydischen,  lydischen  und  phrygischeu. 

2.  In  der  Vokalmusik  kannten  die  Griechen  nur  Einstimmig* 
keit  des  Gesanges;  mehrstimmiger  Gesang  ut  erat  eme  Errungen« 
aehaft  der  christlichen  Musik.  Dagegen  war  es  den  Griechen  wohl 
beikannt,  die  Gesangstimme  mit  nicht»  unisonen  („heterophonMi") 
Instrumentalstiramen  zu  begleiten,  und  in  dieser  heterophonea 
Instrumentalbegleitung  bildet  die  griechische  Musik  nicht  etwa 
eine  naturalistische  Vorstufe  der  Kunst,  sondern  sie  verfahrt  hier, 
trotz  des  beschrünl^ten  ja  iinulicheii  Materiales  der  griechischen 
lustmmentalstimmeii,  nach  künstlerischen  Normen. 

3.  Unter  der  heterophonen  Instrumentalbc^rleitung  (^Krusis) 
schloss  die  melodieftihrende  Gesangstimme  (Melos)  fiir  jede  der 
vier  Tonarten  entweder  in  der  Prime,  oder  auf  der  fünften,  oder 
auf  der  dritten  Tonstufe,  während  die  Inatromentalbegleitung 
jedeanal  auf  der  Prime  schloss.  8o  hatte  die  griechische  Musik 
gkkth  der  Musik  der  aus  dem  Mittelalter  stammenden  unmittelbar 
am  dem  heidnIachMi  Griechenthume  hernbeigenommenen  chrlat- 
lichen  Kirchentone,  gleich  der  modemtti  und  der  modernsten 
Musik,  nicht  blos  eine  vollkommene  Form  des  Gansschlusses  (in 
der  tonischen  Prime),  sondern  auch  rwci  unvollkommene  Schlüsse, 
den  einen  in  der  tonischen  Quinte,  den  andern  in  der  tonischen 

1)  Vgl.  Westphal  und  B.  Sokolowsky,  die  vollkommenen  und  un- 
vollkommenen Gaozachiüsse  in  der  Musik  der  alten  and  mittelalterliohea 
Griechen.   Musikal.  Wochenblatt  1886. 
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Musik  der  Griechen:  MeLos. 


Terz.  Im  Allji^enioiiicii  konnte  der  triit'tlit'^thc  Gc'saii;^'  in  jt'drr 
der  vier  'J'oitnrton  mit"  fhipni  jeden  Toui*  dcM  tonisclieu  Drei- 
klau|;e.s  abstiilicsMen.  Die  sicli  hierdurcli  ••rp:eheuden  Formen  der 
Tonarten  hiesson  mit  «gemeinsamem  Namen  llarmonien  oderOctaven- 
gattuugen.  Die  letzteren  Hessen  sich  nur  aus  der  melodieführenden, 
nicht  aus  der  begleitenden  Stimme  erkennen. 

Dass  trotsdem  der  griechischen  Mnsik  eine  Mehrstimmigkeit 
innerhalb  des  Gesanges  fremd  war,  mag  auffallend  genug 
erscheinen,  aber  erklärt  sich  unschwer  aus  der  oben  angegebenen 
Thatsache,  dass  der  Dirliti  r  des  Worttextes  zugloidi  der  musika- 
lische Componist  "vvar.  In  der  christlichen  Musik  lässt  sich  das 
erste  Aufkonniien  de«?  nielustimniisrfii  (iesan;!jes  noeli  deutlich  ver- 
fnljrcn.  Der  Componist  legte  seiner  Compos-ition  latiüiiiselie  Wort- 
texte zu  (Trunde,  welche  zum  grüssten  Tlieih'  aus  all'^einein 
bekannten  Bibel ver.s«  ii  bestanden.  Die  Zuhörer  waren  so  vertraut 
mit  dem  aus  den  ^''ugata -Versen  hergenommenen  Texten,  dass 
ihnen  (der  Componist  durfte  das  dreist  yoraussetzen)  der  Inhalt 
vollständig  bekannt  war,  auch  wenn  die  Textesworte  zu  dner 
polyphonen  Musik  bearbeitet  wurden,  in  welcher  ron  den  ver- 
schiedenen Stimmen  nicht  immer  zu  gleicher  Zeit  ein  und  diesdbe 
Sylbe  gesungen  wurde.  Und  im  Allgemeinen  hat  auch  später 
der  Chorgesang  der  modernen  Musik  jenen  Charakter  behalten: 
in  unseren  Opern  und  Cantaten  ist  der  poetische  Text  der  Musik 
gegenüber  immer  das  l^nterireordnete  ^^t'Mieben.  Wenn  das 
Wagnerische  Musik-Drama  dem  Churlicdi'  eine  der  tViilieren  Oper 
gegenüber  gar  sehr  beschränkte  Stellung  angewiesen  liat.  so  ge- 
schieht dies  hauptsächlich  aus  dem  Grunde,  weil  nach  Wagner 
in  der  dramatisclien  Musik  der  poetische  Worttext  eine  dem  Meies 
so  viel  als  möglich  gleichberechtigte  Bedeutung  haben  soll.  Die 
bedeutungsvollsten  Stelleu  seiner  Worttexte,  welche  für  die  drama- 
tische Entwicklung  am  meisten  Wichtigkeit  haben,  lässt  Wagner 
als  Monodien  vortragen.  Wie  wäre  aber  2.  B.  der  umfange 
rcich(^  Worttext  einer  Pindarischen  Ode  ^  in  einer  ganz  anderen 
Weise  als  ein  Wagner'scher  Worttext  von  hoher  poetischer  Be- 
deiitnn;;-  —  geradezu  eines  der  grössten  Meisterwerke,  wolrhes  die 
Dichtkunst  je  zu  schaft'en  ver>m  lit  hat,  und  \  <)ii  welchem  die  antiken 
Zuhtirer  elx  u  (iiireli  die  musikalische  AulYüluuug  die  erste  Kunde 
<'rhielten,  wie  waie  ei  diesen  bei  polyphoner  Bearbeitung  verständ- 
lich geworden?  Bedenken  wir  auch  dies  noch,  dass  im  griechischen 
Alterthume  die  Verscäsuren  keineswegs  mit  den  logischen  Ab- 
schnitten desSatses  Hand  in  Hand  gingen!  (vgl.  126)  Nur  dadurch^ 
dass  bei  einem  Pindarischen  Chorliede  die  Singenden  gleichseitig 
idn  und  dieselbe  Stimme  vortrugen,  konnte  den  Zuböic-m  der  oft 
80  verschlungene  Worttext  seinem  Inhalte  nach  verständlich  werden, 
obgleich  auch  so  den  antiken  Chorleuten  vor  den  Choristen  unserer 
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Op«ni  die  flcbwer  sn  enreiehende  Kanrt  einer  oberaiu  deaÜiehen 

Dedamation  eigen  gewesen  sein  muss,  wenn  die  ZnlUkrer  dem 
complieurten  Gedankengange  des  antiken  Diehters  genan  folgen 
konnten.  Nicht  einmal  die  Solo- Sänger  unserer  Oper  mögen  uuf 
die  Kunst  dcurlichor  Dfrlfimation  A'xo  gehörij»"^  Snr<^falt  vorwi-nden! 
"Weil  iin«pre  Oponitexte  meist  immer  so  nichtt»saf;;end  sind,  <^lauben 
«icb  unsere  Säuger  jener  Mühe  überheben  zu  dürleu.  Aber  auch 
solche  Gesang:eskün««tler  des  griechischen  Alterthnmes,  welche  in 
der  bei  uns  mehr  und  mehr  in  Vergessenheit  gerathenden  Kunst 
der  Gesangs -Dedamation  das  Höchste  leisteten,  werden  nicht  im 
Stande  gewesen  «ein,  den  Worttext  eines  Pindarischen  Chorliedes 
den  Znhörem  snm  Verständnisse  sn  bringen,  wenn  PSndar  den 
Gtesang  polyphon  behanddt  hitte.  Eben  deshalb,  weil  in  der 
griechischen  Musik  Vocalmusik  poetischer  Worttext  und  Meies 
vollstftndig  gleich  berechtigt  war,  vertrug  der  Gesang  nur 
Stimmeng'leirhb(Mt  der  Singenden.  Mehrstimmigkeit  erhielt  die 
gneehisclie  Voealmiisik  nur  durch  das  Hinsukommcn  divergirender 
lastrumentalstimmen. 

Mussten  «ich  S8n<rer  verschiedener  Stimm-  und  Altersklassen: 
Bass-  ujid  ^Ut-,  Tenor-  und  Sopraiisänger,  wie  das  nicht  immer 
vermieden  werden  konnte,  an  der  Ausführung  eines  Chorliedes 
betheiligen,  dann  mnsste  dieselbe  Stimme  in  der  Octave  ausgeführt 
werden.  Dies  besagt  die  Hittbeiinng  des  Aristoteles  ProbL  19,  18. 
„Von  aUen  Intervallen  (Accordea),  welche  gesungen  werden,  ist 
die  Octave  die  einzige  —  Quarten-,  Quinten-  und  alle  ftbrigen 
Accorde  —  kamen  alsii  innerhalb  des  antiken  Gesanges  nicht  vor. 
Aristoteles  Probi.  19,  17. 

Dies  ist  die  Beantwortung  des  von  Ambros  (vgl.  oben  ^.  1 42) 
nnt  Hülfe  dieser  Ari.stotelisehen  Stelle  g^e^en  di««  Mehrötimun«;"keit 
der  Grieclien  gleitend  gematliteji  Hcdcukeub;  Aristoteles  spricht  nur 
vom  (resan^e,  und  innerhail*  des  Gesanges  ist  die  Oct^ve  der 
einzig  vorkomuiende  Intervallaccord.  Von  dem  durch  Inblrumeiital- 
stimme  begleiteten  Gesänge  oder  von  reiner  Listrumentalmusik 
redet  Aristoteles  nicht,  denn  hier  kommen  nach  denselben  Pko- 
blemen  des  Aristoteles  ausser  der  Octave  auch  andere  IntervaU- 
Aecorde  vor,  wie  sich  weiterhin  seigen  wird. 


Die  TerschledeneB  Entwiekluagsstafea  der  griechlsoheu  iBstro- 

mentalbeflettung. 

Es  scheint  fast  so,  als  ob  diejenip-en,  welche  die  Mehrstimmii^- 
keit  bei  den  Griechen  ableugnen,  mit  der  Plutarchischen  Schrift 
über  die  Münk  gar  keine  oder  doch  nur  ungenaue  Kenntniss 
gehabt  haben  können.    In  der  That  haben  sich  die  frfiheren 
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FoTftcLer  über  g-rierliisclio  Musik  nnr  wiMii^  um  sie  geküraraert. 
Es  ist  eiu  kleines  Büchlein,  von  welchem  Rudolf  Westphal,  welcher 
es  im  Jahre  186.'),  Breslau,  F.  E.  C  Leuckart,  herausgah.  damalfs 
noch  mit  Recht  saji^rn  konnte:  Benutzt  von  Vielen,  clorli  jjanz 
vtrstandoTi  von  Nitinaiul.-*  „Benutzt,  wenn  auch  noch  lange 
iiiclit  HUögenut/.t,  haben  es  unsere  Forscher  über  griechische 
Literatur- Geschichte  —  deun  einen  last  uuerschöpllicheu  Fond 
voB  sonst  nie  wiederkelirendeii  Notizen  Über  die  Gesdiiehte  der 
altheUenischen  Dichter  enthält  es.  Doch  während  die  Literstiir« 
Historiker  dem  Büchlein  die  ihm  gebührende  Sorgfalt  nicht  ver- 
sagen konnten,  ist  leider  sein  Hauptinhalt,  der  sich  auf  die  Ge- 
schichte der  alten  Musik  bezieht,  nocli  von  keinem  Forscher  dieses 
Gegenstandes  in  der  ihm  gebührenden  Weise  berücksichtigt  worden. 
Hat  doch  sogar  ein  neuerer  Forscher,  der  das  Verdienst  hat, 
p-leich'/eitifr  mit  Bellerniunn  den  griechisrhrn  Nntonzeiehon  den 
ihnen  u'i  bulirenden  wahren  "UVrrh  diirdi  ser^'-laltige  Forbcliun^eji 
zu  vindiciren,  über  jene>  liuclilcin  das  Urtheil  gefallt,  dma  v» 
eitle  Thorheit,  dass  es  reine  Träume  ül)er  einen  fingirten  Zustand 
der  Vollkommenheit  alter  griechischer  Musik  enthalte,  und  dass 
er  selber,  nachdem  er  längere  Zeit  jenem  Büchlein  eine  uats- 
und  erfolglose  Sorg&lt  zugewandt  habe,  dasselbe  jetzt,  wo  er  sich 
den  Notentabellen  des  Alypius  als  der  einzigen  Quelle  griechischer 
Musik  zugewandt,  als  eitlen  Tand  und  als  unnützes  Spielwerk 
bei  Seite  habe  werfen  müssen."  .... 

„Was  dem  merkwürdigen  Buche  einen  überaus  hohen  Werth 
gibt,  ist  dies,  dnss  nur  die  Eitileitungs-  und  S^rhliiss  Capitel  und 
etwa  noc  h  der  Abschnitt  über  die  akustischen  Zahlenverhältnisse 
des  Platonischen  Timaeus,  den  Plutnn  h  in  einer  besonderen  Schritt 
behandelt  hat,  die  eigene  Arbeit  i'lutarch's  sind.  Alles  Uebrige  ist 
ein  möglichst  treues  Excerpt  aus  zwei  älteren  griechischen  Schrift- 
steilem  über  Musik.  Die  kleinere  erste  Hälfte  ist  aus  HeraUidea 
Ponticus  (einem  Zeitgenossen  des  Plato  und  Aristoteles),  die  zweite 
grössere  aus  Aristoxenus  ezcerpirt  —  zwar  überall  mit  maneheii 
AuslnsMingen,  aber  in  allem  Einzelnen  mit  so  treuem  Auschhua 
an  den  Texteslaut  der  Quellen,  dass  wir  nicht  die  Worte  des 
Plutarch,  sondern  jener  beiden  älteren  Mnsiker  aus  der  Zeit  des 
Plato  und  des  Aristoteles  vor  uns  haben.  Wa=;  Heraklides  nnd 
Aristoxenus  geliefert  haben,  ist  '/wnr  einandei-  sehr  unfrlcich:  denn 
während  Aristoxenus  die  anerkannt  l»esre  (,)uelle  über  ^rieelosclio 
Musik  ist,  steht  bekanntlich  Heraklides  als  kritikloser  und  den 
Fabeln  und  Märchen  nur  zu  willig  sein  Ohr  leihender  Historiker 
keineswegs  im  besten  Ansehen.  Dennoch  aber  hat  gerade  das, 
was  wir  Ton  Heraklides  in  unserer  Plntarchischen  Sdmft  lesen, 
um  deswillen  einen  hervorragenden  Werth,  weil  hier  Herakfidaa 
nach  seiner  eigenen  Angabe  den  besten  älteroi  Quellen,  insonder» 
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keil  dem  Werke  des  Glaucus  Rbcginus  über  die  alten  Compo- 
nisten  and  Dichter  folgt.  Wir  haben  hier  zum  gprössten  Theil 
nicht  die  eigene  Ansciiiandersptziinp:  des  TToraklides,  sondern  die 
des  Glaucuf*  vnr  nun.  Wir  crt'alircu  hier  nur  wenig  von  dorn 
eigentlich  Musikalischen  im  ti  clmischen  Sinne:  dnn  Meiste  bezieht 
sich  aut  das  chronulügische  Verhältnis«,  auf  die  allgemeine  Stellung 
und  die  Werke  der  Componisten  und  die  durch  sie  hervorgerufenen 
Pttiodeii  der  Hiutik,  ein  wuchAtsbareB  Material,  welches  uns  die 
aUgemeinsten  Umrisse  ans  der  Ejntwickhuigsgescliichte  der  Knast 
liefert.* 

Die  Darstellung  des  Heraklides  unterscheidet  eine  vorhistorische 
oder  mythische  und  eine  historische  Geschichte  der  griechischen 
Musik.  Für  die  vorliistorische  Musik  scheint  sein  Gewährsmann 
(rlanniR  Eliopnns,  dossnn  oig-ene  Worte  «?ich  vielfach  aus  dorn  B<?- 
richte  des  Her.ikli'^-  ansscliiilcii  die  alten  halbmythischen 

Priester-Sänger  Chrjsütheuios  aus  Krcra  und  Philammon  aus  Delphi, 
beide  als  Vertreter  alter  Apollinischer  Kitliarodik  g-enannt  zu  haben. 

Mit  dem  Kitliaroden  Terpander  schien  dem  GIaucu8  die  grie- 
ehiaehe  Mnsik  in  die  bistorisehe  Zeit  eimntreten.  Sparta  war  der 
Mittelpunkt,  von  wo  die  ersten  festen  Knnstnormen  der  Mnsik  ans- 
gingen.  Glauens  gebraucht  dafür  den  Ausdruck,  erste  musische 
Katastasis  su  Sparta.  Glaucus  setzt  dieselbe  an  den  Anfang  der 
Olympiaden-Iveclinimg.  Monodischer  Gesang,  von  dem  Sänger  mit 
der  Kithara  begleitet,  unter  den  technischen  Terminus  .^kitliaro- 
disclier  Nomos",  in  der  Weise  des  Epos  an  saeraler  Feststiittc,  die 
Thaten  des  an  dem  Fest«-  «rcteierten  Gottes  lioth  preis<'nd.  luldcte 
die  Grundlage  des  musikalisdien  Standpunktes,  welelier  mit  dem 
Namen  der  ersten  Spartanischen  Musik-Katastasis  be/eiehnet  wurde. 

Terpander  kannte  nur  die  unserem  aeolischen  Kirchenmodus 
entsprechende  sogeaannte  Dorische  Tonart  in  ihren  verschiedenen 
EVwnien:  die  sogenannte  Dorische  Harmonie  im  engeren  Sinne 
(authentischer  Scblnss  in  der  Quinte),  die  sogenannte  AeoUsche  Har> 
monie  (auihentischer  Schluss  in  der  Tonica)  und  die  BOotische  Har- 
monie (autlu'Utischer  Schluss  in  der  Terz).  Nach  dem  Berichte  des 
Glaucus  Kbeginus  (erhalten  in  dem  bei  Plutarch  de  musica  vorkom- 
menden Fragmente  des  Heraklides  Ponticus)  existirte  vor  der  Zeit 
des  Kithnroden  Terpander  ein  Kunstzweig  der  alten  Musik,  welcher 
sich  an  den  Aulos  anschloss,  das  Blasinstrument  der  ^'•rieclii sehen 
Musik.  Der  Aulofe  diente  entwrd^r  g-lcieh  der  Kitliara  zur  Be- 
gleitung des  Gesanges,  den  man  .ilsdann  Auludia  (Auluden-Musik) 
niumte,  oder  es  wurde  auf  dem  Aulos  ohne  Hinzuthun  des  Gesanges 
blosse  Instrumentalmusik  („psile  Aulesis*,  Auleten -Musik)  vorge- 
tiageo.  Per  ftlteste  Vertreter  der  Aulos-Musik  heisst  Olympos,  der 
nach  griechischem  Berichte  aus  dem  Barbarenlande  Mysien  su  den 
Hflllenen  gekommen  und  bei  ihnen  die  Aulos-Musik  b^grfindet 
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haben  >•>!!.  Olympos  svlV-  ;  •  lieiiir  eine  halhinythische  Per- 
sönlichkeit: dit*  Auletensrluile  de>  UUmpos  erhielt  sich  bis  spät 
m  <lie  histori>rlie  Zeit.  Aristoteles  ist  mit  der  Aulos-Musik  des 
alten  01vn\jM><;  und  seiner  Schule  n.icii  wnhlhekannt:  ebenso  weiss 
auch  Aristoxetiu-^  V(ui  der  Auh>s-Mu<ik  des  OlMnpos  manche  Ein- 
zelheiten /.u  berichten.  OIyin[^i'>s  wird  z^var  auch  als  Vertreter  der 
Aulodcn-Mnsik  genannt,  aber  ur-pnuiirlit  h  seheinen  die  aus  Mysicn 
nach  Hella.-*  herübergekommenen  Musiker  Auleten  gewesen  au  sein. 
•  Nach  (tUucus  Kheginus  hat  sich  die  Anloden-Musik  erst  in  der 
auf  Terpander  folgenden  Generation  entwickelt:  e&  sei  dies  durch 
den  Mei«iter  Klonas  au^i  Tegt>a  —  oder,  wie  andere  sagten,  an» 
Arkadien  :re!*chehen. 

Dem  lierichte  des  (tlaucus  zufolge  lebte  KJonas  um  wenig^.«i 
später  als  Terpander:  nach  Terpander  und  Glaiicus  lebte  Archi- 
hx-lius.  (rlaucus  wei>t  nach.  da-<  Terpander  älter  nis  ArchilocbnK 
(  um  die  zwanzi^rste  (  Mvnipiadei  ist.  Irrthündich  werde  von  einigen 
behauptet,  dass  Archihtchus  der  ältere.  Terpander  der  jung-ere 
sei.  Venmuhlich  w.ir  es  ein  Anhätiirer  tiieser  von  Glaucus  als 
täl>ch  bezeichneten  Chronologie,  von  welchem  die  Mittheilung  in 
Phitarch'ft  Musikdial  >o^e      28  herrührt: 

«Man  glaubt,  dasit  es  zuerst  durch  Archiloehus  aufgebracht 
sei.  die  Melodiestimme  durch  eine  divergirende  Instmmental- 
stimme  zu  begleiten,  während  bei  den  Alten  die  gesammte 
Begleitung  eine  unisone  frewe-'  i." 
Nur  wer  den  Archih>chus  älter  als  Terpander  hielt,  nur  ein 
«olober  konnte   jene  Art  d»'r  Heirleitun^  aut"  An  !  il  'chus  zurück- 
tulire^i.    f>enn  Aristoxenus  erzählt  in  einein  bei  Tluiarch  s  de  mus. 
J?  1<"^  erhaltenen  Frnirv^ente  der  Tisdireden; 

„Nicht  l  akeiuitniss  war  bei  ihnen  der  Grund  t  incis  so  be- 
schränkten Umfanires  und  so  j^eriniren  Ton;rebietes,  und  nicht 
aus  Unwissenheit  haben  Olympus  und  Terpander  und  ihre 
Nachfolger  für  die  ebengenannten  Eigenthömlicbkeiten  ein» 
Vorliebe  gehabt  und  Yieltönigkeit  und  MannigMtigkeit  Yer» 
schmäht.    Dies  geht  aus  den  Compositionen  des  Olympus 
und  T.  i  |. ander  und  der  denisolben  Stile  Folgenden  hervcr. 
Denn  bei  ihrer  Tonbeschränkung  und  Einfachheit  zeichnen 
sie  sich  so  sehr  vor  den  form-  und  tonreichen  Compositionen 
aus,  dass  die  Manier  des  OlyTupn^  für  Niemand  erreichbar 
ist,  und  dass  er  die  in  Yieltönigkeit  und  Vieltörmi^keit  sich 
bewegenden  Gomponisten  w»'it  hinter  .sirh  zurücklkübt.* 
liii  Anschluss   hieran  t'ührt  Aristoxenus   Beispiele  aus  Com- 
positionen der  beiden  alten  Meister  auf,  die  sich  für  den  Gresang 
bestimmter  Klänge  enthielten,  dagegen  in  der  B^leitnng  dieaelbeB 
xnliessen.    Olymjuis  und  sein  Nachfolger,  so  beisst  es»  entbieltm 
sich  in  der  Phrrgiscben  Melodie  der  Xete  synemmenon,  wmnreftfl 
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gie  diflsen  Klang  als  Begicitungston  wohl  ansuwenden  yeratandeiL 

Es  gewährt  diese  Stelle  de»  Aristoxenus  eine  Anschauung  von 
sweistimmigen  Accordcn,  welche  in  den  Compositionen  der  ältesten 
griechischen  Mnsikopocho  znr  Anwendung  kamen:  in  der  Schule 
des  01vni]»ns  und  der  »Sfhule  da  Terparidcr  liirlten  sich  diese 
Coiupositionen  iu  mündliclu'r  TrMflition  bis  auf  die  Zeit  det»  Aristo- 
xenus. Iii  welchem  Zup.aiiuiienliuii^c  diese  Accorde  unter  einander 
standen,  welche  liuruioiübche  und  melodische  Beziehungen  sie  zu 
einander  hatten,  das  freilich  läaat  die  Stelle  des  Aristoxemis  nieht 
erkeimeii.  Trotädem  ist  ne  f&r  unsere  ELenntniss  des  griecbisehen 
Heloe  Ton  dorclunis  herrerragender  Wichtigkeit  Harpmg  ver- 
hehlt  nicht,  dass  es  die  interessanteste  Stelle  sei,  die  er  aus  der 
gesammten  Musikliteratur  der  Gtiecheu  kenne.  Dass  sie  hc'i 
Marpurg's  Nachfolgern  gans  und  gar  in  Vergessenheit  gerathen 
ist,  dürfte  schon  aus  den  ohen  S.  142  angeführten  Worten  der 
♦Mtr^'n  Ani^<:;nhe  der  Ambros'schen  Miisikjrcschichtc  hervorgelien. 
Hundert  Jahre,  nuilulein  Marpnr^  auf"  jene  interessante  Stelle  des 
Plutarchisehen  Mnsikdialoges,  welche  von  der  Zweistinmii^rkeit 
der  alten  Olympischen  und  Terpaudrischen  Musik  redet,  hin- 
gewiesen hatte,  mussteu  vorübergehen,  bis  Rudolf  Westphal  in 
seiner  Ausgabe  der  Rutarchisehen  Schrift  bei  F.  E.  G.  Leucfcart, 
Bredaa  1865,  jene  SteUe  gleichsam  ron  neuem  entdeckte,  dem 
Aristoxenus  Vindicirte  und  f&r  die  Geschichte  der  griechischen 
Musik  verwerthete.  In  der  Berliner  philologischen  Wochenschrift 
1884,  Nr.  1  sagt  derselbe:  „Den  Berieht,  den  die  Griechen  selber 
von  ihrer  Musik  den  Anfängen  und  der  weiteren  Ent^vicklung 
derselben  gThon.  Irnitot  "ranz  anders  als  Airihro*:  es  angibt.  Man 
wird  nicht  scliwanken  können,  wem  man  (Jlanben  '/n  schenken 
hat.  Die  ältei<ten  Comixisitionen,  welche  dem  claüMselien  Hi-llenen- 
thume  zu  Gebote  standen  und  auch  dem  Aristoteles  nnd  Aristo- 
xenus noch  wohl  bekannt  waren,  sind  die  Melopöien  des  Olympus 
und  des  Terpander.  Durch  die  Schrift  werden  freilich  jene  Altesten 
Musiker  ihre  Meie  ebensowenig  fizirt  haben,  wie  Homer  seine 
ESpen.  Aber  gerade  so  wie  die  Hörnenden  die  homerischen  Epen 
Ton  Generation  zu  Gkmeration  fortpflanzten,  bis  Pisistratns  das 
mündlich  Ueberlieferte  der  Schrift  üheri-  ^  rn  Hess,  gerade  so  be- 
stand auch  eine  musikalische  Kunstschule  der  Terpandriden;  zu- 
njldist  der  Xaclikommon  seiner  Familie,  welche  die  Gesjino;'e  Ter- 
pander's  au  deu  f^^rii^chischen  Festspielen  vortrugen  nnd  dort  viele 
Generationen  hindurch  mit  Terpander's  Nomoi  den  Sie^j;  errangen. 
Ebenso  bestand  auch  eine  Anlodenschule  des  Olympus,  die  von 
seinem  Schüler  Rrates  aus  halbmythischer  Zeit  bis  weithin  in  da» 
historische  Hellas  hineinreichte.  Bis  bleibt  rieh  nemlich  gleich, 
ob  Aristoteles  und  Aristoxenus  die  Kenntniss  der  alten  Olympisehen 
CompoflitioEuen  nur  der  mündlichen  Ueberliefemng  der  Schule  yet- 
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danken,  oder  ob  damals  jenen  Melopöieii  dieselbe  Gunst  Hchrift- 
licher  Fixirung"  wie  den  bonierisclien  Epen  zu  Tlieil  geworden  war. 

Nach  dieser  Darstellung^  des  AriKtoxenus  n)U8s  die  griechische 
Musik  aus  der  archaischen  Epoche  des  Terpander  und  Olympus 
mit  dem  Vortrage  der  mittelhochdeutschen  Minnelieder  eine  ge- 
wisse Aehnlichkeit  gehabt  haben,  wenn  der  Dichter-Componist 
seinen  Gesang  von  einer  einzigen  Geigenstimme  begleiten  liess. 
Ob  freilich  die  zum  Gesänge  des  Minneliedes  hinzukommende  In- 
strumentalstinnne  eine  unisone  oder  heterophone  war,  das  wissen 
wir  nicht  Das  aber  wissen  wir,  dass  die  Kitharak länge,  mit 
denen  die  alten  kitharodischen  Nomossänger  ihren  Gesang  be- 
gleiteten, von  den  Klängen  des  Gesanges  divergirten.  Da  sich 
aus  der  Stelle  des  Aristoxenus  weder  für  die  Singstimme  noch 
für  die  Begleitungsstimme  die  Aufeinanderfolge  der  Klänge  ergibt, 
80  können  wir  nicht  beurthcilen,  in  welchem  Verhältnisse  die 
beiden  zu  einander  standen.  So  viel  aber  ergibt  sich,  dass  in 
den  von  Aristoxenus  angeführten  zweistimmigen  Accorden  der 
tiefere  Ton  der  Melodiestimme,  der  höhere  Ton  der  begleitenden 
Kitharastimme  angehört,  „Wir  Modernen  —  sagt  Westphal  a. 
a.  0.  ■ —  möchten  wohl  zunächst  das  Umgekehrte  erwarten,  dass 
die  Melodiestinnne  die  höhere,  die  Begleitung  die  tiefere  gewesen 
sei.  Die  griechische  Weise  deutet  wohl  darauf  hin,  dass  die 
Zweistimmigkeit  der  griechischen  Musik  nicht  sowohl  auf  einem 
„naturalistischem"  Accompagnement  der  Singstimme  als  vielmehr 
auf  einer  eigentlichen  Polyphonie  beruhte,  wo  neben  der  Sing- 
stimme eine  zweite  selbständige  Instrumentalstimme  einherging. 
In  der  Beschaffenheit  der  griechischen  Instrumente  lag  es,  dass 
es  kaum  anders  sein  koimte.  Den  Griechen  fehlten  derartige 
Saiteninstrumente,  auf  welchen  zugleich  mehrere  Töne  zu  einem 
Accorde  verbunden  werden  konnten.  Ihre  Saiteninstrumente  waren 
von  der  Art,  dass  stets  nur  Eine  Saite  erklingen  konnte;  denn 
man  setzte  sie  nicht  mit  den  Fingern,  sondern  mit  einem  Metall- 
stäbchen (Plectron)  in  Bewegung;  ein  einziger  Aulos  kann  ja 
ohnehin  immer  nur  einen  Ton  hervorbringen.  Also  zur  Erzielung 
der  Volltönigkeit  kann  die  Instrumentalbegleitung  der  Gesang- 
melodie  nicht  gedient  haben.  Obwohl  ich  weit  entfernt  bin,  auf 
dem  Standpunkt  des  Carlo  Zarlino  zu  stehen,  bin  ich  doch  nicht 
im  Stande,  mir  die  Zweistimmigkeit  der  griechischen  Musik  anders 
als  eine  Melodie  mit  einem  durch  ein  Instrument  dargestellten 
Contrapunkt  zu  denken." 

Die  in  Rede  stehende  Stelle  des  Aristoxenus  über  die  Zwei- 
stimmigkeit der  alten  griechischen  Musik  hat  nun  auch  das  Ver- 
ständniss  der  Stelle  aus  dem  siebenten  Buche  der  Platonischen 
Gesetze  ermöglicht,  welche  für  Ambros  so  räthselhaft  bleiben 
musste,  vgl.  S.  144.    Nach  der  neuesten  Interpretation,  welche 
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Dr.  Demetrius  Sakellariiifl  gegeben,  sprieht  dort  PUto: 

Unterrichte,  welcher  den  Kindern  vom  neunten  bis  zwölften  Jalire 
in  der  Musik  ertheilt  werden  soll.  Ein  Kitharist  soll  «ie  im  Lyra- 
spiel iintorweihen.  Unter  der  Anleitung  desselben  hoU  der  Eliiabe 
avil  ch-r  Lyra  die  MflodioTi  oinfs  l^nioros  ausführen.  Der  untpr- 
Weisende  Kitlmritit  soll  der  J  )cutli(.  lik<'it  wegen  difselhe  Stimme  unison 
luitspieleu.  Dieser  mmi  Plato  aneMi|itohlenen  WeUc  des  Spieles 
stellt  er  ja  dem  daraui  loJ^euden  Satze  eine  andere  Weise  ent- 
gegen, welche  für  jeues  frühe  Alter  niciit  zweckmässig  seiu  soll: 
die  W^e  nAnütch,  dass  der  KithftrisI  die  Melodie  des  Schülers 
nu*  einer  „Heteropbonia''  begleitet,  indem  derselbe  zu  den  tieferen 
mitogen,  die  der  Knabe  spielt,  höhere  Klänge  in  symphonischen 
und  antiphonischen  Accorden,  und  za  den  langsameren  Bewegongen 
^cr  Melodie  8<dinellere  Bewegungen  hinzufügt."  Zu  demjenigen, 
■was  un«  Aristoxenus  über  die  Zweistimmigkeit  überliefert,  kommt 
durch  Plato  noch  dies  hinzu,  dass  in  der  Begleitungsstimme 
schuellere  Bewo^fiinfrt'n  nU  in  der  Melodiestinmic  erscheinen.  Zu- 
dem  lernen  wir  aus  der  Stelle  Plato's  den  terminns  technicm» 
t,iieteroplioni;i"  für  diese  zweistimmige  Musik  der  alten  (iriechen 
kennen.  Auch  in  dem  Problemata  des  Aristoteles  linden  wir  eine 
Notiz  über  zweistimiuige  lublruntentahnusik.  In  dem  muiiikalischen 
ProUeme  19, 12  spricht  Aristoteles  von  awei  Instromentalstimmen, 
Ton  denen  eine  die  Melodie,  die  andere  die  Begleitung  ausfahrt 
—  also  von  einem  griechisehen  Instromentaldnette.  Die  Melodie, 
so  sagt  er,  werde  immer  von  der  tieibren  der  beiden  Saiten 
nbemommeii.  Das  ist  genau  so,  wie  in  den  von  Aristoxenus  an- 
geführten Aecorden  ans  den  Gompositionen  des  alten  Terpander 
und  Olympos. 

Nach  dem  Berichte  des  Glaucus  Keirinus  folgt  auf  die  er.sto 
durch  Terpander  be^  rilndef  e  Musik  -  Kat;(stasis  -  Sjinrtas  etwa  zu 
Sol'  ii  -  Zeit  eine  zweite  sjiartanisehe  ^lusik -  Ivaia-ia.M^.  welche 
dureil  tiiü  Meister  Thaletas,  Xenodamos,  Xeuokritus,  rülyuiua>tiw 
und  Sakadas  begrüudet  wird  und  sich  vornehmlich  auf  deu  Chor- 
gesang besieht  Neben  der  alten  Dorischen  Tonart  kommen  hier 
auch  die  dhrigen  Tonarten  in  ihrem  Rechte,  ausserdem  ist  dies 
fÄr  die  Meister  der  «weiten  spartanischen  Musik  Katastasis  charakp 
terifltisch,  dass  zu  der  diatonischen  Musik  auch  jene  oben  auf 
S.  149  angedeuteten  Gattungen  des  Melos  hinzukommen,  welche 
durch  Einschaltung  kleinerer  Intervalle  als  des  Ualbtones  gekenn- 
zeichnet sind. 

Mit  der  Epoche  der  l'erserkriege  wird  Athen  die  ILinptstfitte 
der  musikalischen  Kntwicklnn;r.  Wir  sind  berechtigt  zu  siigen, 
dass  die  dritte  Musik  KütastaMs  die  attische  ist.  Der  riutiuch'f*che 
Musik -Dialog  berichtet  uns  von  der  musikalischen  Neuerung, 
welche  der  zu  Atheu  lebeude  Meijäter  Lasos,  der  berühmte  Dichter- 
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(  omjionist  auf  dorn  Gebiete  des  Dithyrambus,  der  Vorgänger  und 
Lehrer  Pindar's,  hervorgerufen  habe: 

„Lasos  hat  die  griechische  ^fusik  bcssiighch  der  Beglei- 
tung- auf  einen  neuen  Standpunkt  (fir<'<^enüber  dem  bisher 
ffstg-ehalteiHMi  Stnnd])unkte  Teipander's)  gebracht,  indem  er 

die  Prirloitunrr  dos  CJesanges  durch  t  inc  Polyphonip  '^d.  i. 
iSfehrstiiiuni^keit  j  dt'r  Auh)i  zur  Ausluiirung  braclite  und 
mehrere  Klänge  (mehr  als  zwei  KlanffeV  und  zwar  aus- 
einanderhegen<h^  Kliinge  zur  Auweudung  brachte." 

Es  sei  ver«tattet,  zur  Krlfinterutiir  dieser  Stelle  die  Worte 
K.  Wr->tj»liarsj  aus  der  Berliuer  philologischen  Wochenschrift 
hinzuzutüg:en : 

„Wir  haben  hier  die  T^e^i  lu  i  iliunu'  einer  mehr  al«  zwei- 
stiiiniiig^en  Begleitung  tier  \  (»kahiielodit!  durch  Bla?äin->trumente 
vor  uns.  Dass  sich  nicht  etwa  die  gleichzeitigen  Beglcitungs- 
kUliige  der  verschiedenen  Auloi  einander  unison  waren  (so  dass 
durch  die  Anwendung  mehrerer  begleitender  Auloi  nicbts  als 
eine  Verstärkung  der  Begleitungsstimme  hervorgebracbt  wftre), 
dies  glaubt  unser  Berichterstatter  durch  den  Zusatz  ^mehrere  und 
auseinanderliegende  Klänge"  ausdrücklich  bemerken  zu  müssen. 

nLasos  aus  HermionO}  unter  den  früheren  der  bedeutendste 

Repräseiitaiif  d<  r  DithTramben-Kuust  in  Worttext  und  Tönen, 
der  unmittelbare  Vorgänger  und  Lehrer  Pindar's,  ist  nach  der 
Darstellung  des  Aristoxenus  gerade  so  der  Be-ründer  der  von 
dem  Perserkriegt;  an  datirendi'u  clas^isrlien  Ptrinden  der  jrrie- 
cliischen  ^Tn«ik,  wie  Olvinjnt^  und  Terpander  die  Hc::rinitler  der 
a  rcb  a  i  s  (■  lic  II  M  ii^i  ke|  n  mIh-  wann.  Olympus  und  Terpander  lialieii 
die  uuisuiie  Begleitung  der  vorliistorisclu'u  Mu.sik  der  Griechen  in 
eine  von  der  Gesangstimme  divergirenden  Begleitung,  somit  die 
anilingliche  einstimmige  Musik  zu  einer  sweistimmigen  entwickelt. 
Lasos,  der  unmittelbare  Vorgänger  Pindar's,  fügt  der  einen  be> 
gleitenden  Instrumentalstimme  des  dithyrambischen  Chorgesanges 
eine  zweite  instrumentale  Beg-leitstimme  hinzu:  die  bisherige  Zwei- 
stimmig'keit  der  Musik  wird  hierdurch  zu  einer  Drei-  nnd  Mehr- 
stimmigkeit. Lasos  selber  führt  für  die  Aiiloi  eine  Polyphonie 
ein,  M'eil  der  Aulos  von  Alters  her  «las  für  den  Ditliyramb  übliche 
Begleitinstrument  war.  Pindar,  der  Schüler  des  I.asn-;.  liat  nicht 
blo«<  seine  Dithyramlteii  in  der  neuen  Art  seines  Meisters  he- 
hniuielt,  sondern  seine  <  liorcunipositionen  übeiliaupt,  aueii  seine 
Epinikien.  Zu  der  „Polyplionia  der  Auloi**  füg-te  Pindar,  wie  er 
selber  .sagt,  auch  noch  als  begleitende  Stimme  die  Stimme  der 
Phorminx  hinsu.  Denn  wir  müssen  Pindar's  Aussage  durchaus 
nach  dem  Wortlaute  verstehen,  wenn  er  in  dem  dritten  der 
Olympischen  Epinikien  sagt: 
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„Icli  gedenke  durch  die  Klänge  der  Harfe,  den  Schall  der 
darinetten  und  die  Stimme  dee  Gesanges  den  Hiero  ge- 
xiemend  eu  verebren.'' 
Da  hegt  eine  mindt  stcns  vierstimmige  Composition  vor: 
die  gesungenen  Textesworte  als  Melodiestinune) 
die  Stimme  der  Phomiinx  als  Begleitstimme^ 
die  Stimme  der  Auloi  (ea  sind  mindestens  zwei)  als  zweite 
und  dritte  Begleitstimme. 

«Die  b^leitenden  Auloi  worden  wohl  ebensowenig  wie  bei 
Lasos  eine  iini»5one,  die  Sirifrs^timme  hlos  verstilrkendo  Melodie 
gegeben  haben.  Vielmphr  wird  .uuli  von  dor  Composif ions- 
wei>»'  des  ScUüleib  dasselbe  wn'  von  d<'r  des  Meister«  an- 
zunclmuii  sein:  „er  begleitete  mit  einer  Polyplionie  der  Auloi, 
indem  er  mehrere  und  auseinaud erliegende  Klänge  zur  Be- 
gleitung benutÄte. 

„Nach  Aiistoxeuus  wurde  von  den  Meistern  der  classischen 
Periode  auf  die  Stimmführung  der  Jsstromentalbegleitung  ein  Bebt 
grosses  Oewicht  gelegt.  Bei  Plntardi  de  mos.  31  sagt  er  von 
dem  Musiker  Telesias  ans  Theben,  dass  er  in  der  edelsten  Mnsik 
imterrichtet  worden  sei,  und  unter  anderen  Werken  berühmter 
Meister  dit'  des  Pindar,  des  Dionysius  ans  Theben,  des  Lampros 
und  Pratinas  und  der  übrigen  Lyriker,  welche  sich  sngleich 
vortrefflich  auf  die  Begleitung  dor  Mclndio  verstanden, 
kennen  gelernt  habe.  Aristoxcnns  xnhlt  dvn  i'iiidar  und  Simon if]»'«i 
lind  dir  Anli;hip:('r  „des  von  den  jetzt  lebenden  als  ;ilt  Ix  zoichueteu 
(  ouqiOöiitiou.snles'*  zu  den  ersten  Meistern  der  musikalischen  Kunst- 
Llüthe.  „Die  neueren  (Timotheus  und  Philoxenus)  haben  Vor- 
liebe für  mannigfache  Töne,  die  Alteren  (die  Anhänger  des  Pindar 
und  Simonides)  for  mannigfache  Rhythmen,  und  verstehen  sich  . 
zugleich  vortrefflich  anf  die  Instmmentalbegleitang  der  Melodie. 
Denn  damals  fand  in  Besiehnng  auf  die  krumatike  Dii- 
lektos  eine  grossere  Mannigfaltigkeit  statt.** 

„Erumatike  Dialektes»  d.  i.  „instromentale  ünterredong**  oder 
^ünlerrednng  ^er  begleitenden  Instrumentalstimmen"  ist  ein  bloa 
in  dieser  von  Plntareh  ans  den  Aristoxenischen  Tischreden  ge* 
schöpften  St»  llc  uns  erhaltener  terminus  technicus.  Die  musika- 
lischen Xiinsrausdrücke  des  Aristnxcniis  sind  fast  alle  derart,  dass 
ihr»'  B*f!tMitnn^-  erst  nn«  dorn  Zusamnifnlmn;;»'  di-r  lictryHenden 
Sti'Jli  11  irniittflt  wcrdtMi  nui^s.  Fast  jrder  K unstau.^drnek  der 
Ari>f<)xtuiöehen  Rhythmik  hat  eine  Bedeutung,  die  wir  zunächst 
nicht  erwarten  könuciL.  Das  Wort  „Püs"*  würden  wir  ganz  falsch 
interpretiren,  wenn  wir  es  durch  „VerBfnss"  wiedergeben  wollten. 
Aristozenns  gebraucht  es  gerade  so,  wie  die  moderne  Mnsik  das 
Wort  „Takf*.    Aristoxenus  unterscheidet  einen  „Pfls  asynthetos**  , 
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mv\  einen   «Pus  syntlietos-.    Als  wir  zuerst  im^er  Studium  der 
Aiisioxciiiselieu  Klivtlnnik   lioi^auneii,    liielteii   \\\v   uns    nirht  be- 
reeiititri,    von   diesi  n    lu  iden   Arten    des    Ari>ii»\«'iiis(  heu  Tiiktes 
vorauszufiet/en,    d:i^--  <  i    danint«'r  irmau   da^   iiaiii!i(  lie  verstehe, 
was  unsere  Mu.sikihvoreliki  i  tUu  „riiitaelH'U"  luui  den  „zusainmeu- 
gesetzteu"*  Takt  ueiuieu.    »Seit  dem  JaJirc  18ö5,  wo  die  Aristo- 
xenischcn  Takte  von  Heinrich  Wtnl  eingehend  erörtert  sind,  kann 
über  diese  Wescnsidentität  der  einfachen  und  zuHamniengesetsten 
Takte  in  der  Aristoxenischen  und  in  der  modernen  Theorie  des 
Khytbmus   kein  Zweifel   sein,     Ari>ti)Xenus  vindieirt  dem  Takte 
entweder  zwei  oder  drei  oder  vier,  nieninU  f'iiut"  oder  mehr  Semeia, 
g^enau  so  wie  aucli  die  Modernen  dem  Takte;  entweder  zwei  odier 
drei  oder  vier  Ilaupttakt/eircn   /iiw  l  iscn.     Und  nielireres  derart, 
(iar  vieltaeli  wt^rdei!  ^\■'u•  tl.ii  aii  i  i  iniu  i  t,  f1,T^<  wir  in  der  motlrrncti 
Musik  eine  Erklärung'  iur  div  lOigentliuitilieltkeiu  ii  der  ^*rieelnscli«n 
zu  suchen  haben.     Steht  auch  die  heiderseiti;j:e  Musik  uielit  im 
mindesteu  historischeu  Zusauuueuhan^^e,  hat  sich  auch  die  christ- 
lich moderne  Musik  völlige  nelbstftndig  und  unabhän<^ig  von  der 
griechischen  entwickelt,  so  wird  es  doch  schon  au  sich  einleuchten, 
dass  man  für  eine  dunkle  Eigenthümlichkeit  der  griechiNcheii 
Musik  mit  viel  mehr  Recht  die  Parallele  in  der  christlich  modernen, 
als  in  der  chinesischen  ZU.  suchen  hat.    Die  Berichte  der  grie- 
chischen Musiker  liegen  uns  vi(d  zu  fragmentarisch  vor,  als  dass 
wir  nicht  mehrfach   zu  Combinationen   und   Conjectureu  unsere 
Zuflucht   nelmu-Ti    mü^sten.      Welch«'    Wissciisclinft    operirt  denn 
lediglich  mit  solchen  8at/A'ii,   tlir  welche  sich  ein  strikter  Beweis 
führen  lässt?  Seit  Euklid  hat  die  Mathematik  noch  imnier  ihre 
unbeweisbaren   A.\iouu'.     Und   welclui   Zeitraum   der  Geschichte 
lässt  sich  lediglich  auf  Ueberlieferung  basireu,   8o  dass  man  hier 
der  Combinationen  cntrathen  könnte  V  Was  würde  unsere  ganze 
Philologie  sein,  wenn  sie  sich  lediglich  an  die  Texte  der  hand> 
schriftlichen  UeberÜeterung  halten  wollte?  Mit  dem  Verständniss 
Homer's  würde  CS  herzlich  schlecht  stehen,  von  einem  VerstUndniss 
der  Tr.iiiiker  wäre  wohl  gar  keine  Rede,    weini   die  Philologie 
mit  der  handschriftlich<*n  nicht  die  Conjecturai-Kritik  verbinden 
wollte.     Kein  KinsifhtiL''er  wird  meinen,  dass  nicht  auch  das  Ver- 
sraMdiii>s  (Irr     ri<-(  liis(  lit'ii  ,M u-ikschriftsteller  der  Conjeetnren  be- 
tliuttig  sei.     Ist  es  doch   in   wi  riig  (iebieten  der  Pliilold^ie  mit 
der  handschriftlichen  UelHilietn  ung  so  schlecht  behtrllt  wie  bei 
den  griechi.sclien  Musikern.    Fast  alles  ist  fraguK'utarisch.  Die 
Nothwendigkeit  der  Conjecturai-Kritik  for  die  griechischen  Musiker 
zugegeben,  mush  jedenfalls  die  Conjectur  als  die  sicherste  und 
haltbarste  erscheinen,  durch  welche  der  Zusammenhang  des  Qaastta 
am  befriedigtsten  hergesteüt  wird. 

„Es  scheint  fast,  als  hätte  man  sq  dem  Studium  der  griTit^iarliiHi 
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Musiker  auf  Alles,  was  man  Zasammeiikaii^  neont,  Teniclitet. 
Der  gelehrte  Forscher  Fr.  Aug.  Gevaert,  den  die  Pariser  Schreck* 

nisse  des  Jahres  1870  von  der  Dircction  der  grossen  Pariser  Oper 
in  sein  flaemisches  Jleimathsiand  an  die  Direction  des  Brüsseler 
Conservatoriums  zurückführten,  spricht  in  dem  Vorworte  seiner 
1875  veröffentliclion  ..Hi^Jtoirc  ot  Thtiorie  de  hi  Musiqno  de 
rAntiqiiit(^"  von  dni  HindernihscTi  welclio  Mslier  einem  ^^cdcih- 
liclicn  Studium  dar  griecliischenMu!?ikwi.->.st'ii.sLliuli  entgegengestanden 
haben:  „Toutes  ces  caiLses  röunies  ont  donn(^  naissance  a  une 
opinion  devenue  proverbiale  et  qui  s*exprime  ordiuaircmeut  ainsi: 
ifOn  ne  sait  rien  de  certam  en  ce  qui  eonceme  la  nm- 

sique  des  anciens.    Ce  qii*on  pent  en  npprendre  ne  präsente 

ancan  mtMit  ponr  le  mnsicien  moderne.^ 
Ja,  irenn  man  auf  die  Möglichkeit  verziditet,   einen  Zu- 
aanunenhang  in  die  Mittbeilungen  der  alten  Musikschriflsteller  an 
bringen,  ist  dasjenige,  was  man  über  griechische  Musik  wissen 
kann,  kaum  wert!»,  j^ewnsst  zu  wonlen. 

T);iss  die  liisrhe  Musik  niclit  ciiic  cinsfiiniiiii;*-  war,  das 

ist  in  den  alten  (Quellen  für  jedennann,  weh  her  sie  lesen  kann, 
deutlich  genug  gesagt.  Dass  die  divergirende  lni>irumeiita]stimme, 
mit  der  die  Gesangmelodie  begleitet  wurde,  nicht  die  Bedeutung 
hatte,  den  Gresang  in  „uatftrlieher**  Weise  voUtöniger  an  machen, 
das  geht  ans  den  Angaben  der  Alten  &ber  ihre  ästnunente  her- 
vor. Es  ist  nicht  direct  überliefert,  aber  bei  weitem  das  Wahr- 
BcbeinUchste,  dass  die  Ghriechen  der  Gesangstimme  eine  selb- 
BtAndig  gehaltene  Instromentalstimnit-  nadi  Art  eines  Contra- 
punktes hinzufügten.  Als  die  Zweistimmigkeit  in  der  grie- 
chischen Musik  in  der  Blütliezeit  der  Kunst  durfh  Einführung 
zweier  oder  mehrerer  Instnimontalstimmen  zur  Drei-  oder  Mehr- 
stimmigkeit geworden  war,  für  diese  Blütliezeit  der  Musik  sagt 
Aristoxenus,  dass  in  ihr  eine  crn^se  Mannigfaltigkeit  der  kriniifi- 
tike  Dialektos  bestanden  habe.  Weiiu  wir  diesen  Kuiiwtausdruck 
durch  „instrumentale  Unterhaltung''  übersetzen,  so  ist  der  Wort- 
laut jeden&lls  richtig  Terdeutscht  Aristoxenus  spricht  von  den 
eine  Begleitung  des  Gresanges  ansfährenden  Instrumenten.  Wir 
haben  also  krumatike  Dialektos  von  der  Unterredung  begleitender 
Instrumentalstimmen  an  verstehen.  Wenn  diese  sich  ujiter  ein- 
ander unterhalten,  so  verkehren  sie  miteinander  durch  Frage 
ritd  Antwort.  Wie  die  Kunstausdrücke  der  Aristoxenischen 
lihytlimik  mit  denen  der  modernen  zusammentreffen,  so  trifft  die 
kruniatiko  Dialektos  der  Aristnxonisclicn  MrldjKuc  niif  der 
modernen  Couipositionslehre,  wcmi  die.se  von  der  Beantwortung 
def  Themas  spricht,  überein.  So  schreibt  Westphal  in  der 
Berliner  Wochenschrift  für  Philologie  1884,  Nr.  4. 
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Arisstoxciais  und  die  piiecliiK'lu'ii  Tlitiinctikcr  bozoieknen  mit 
dorn  Wnrtr  S\  ^tmu'  das^rihr.  wns  wir  Scnla  udi-r  TnidfitiT  ikmuicii, 
luul  ih  lmiii  u  dius  „Syntem-  als  eine  Zuhammenseizuiig  aut  eiuauder- 
fülgeuder  Intervalle. 

Die  Griechen  bestimmen  das  Megcthos  d.  i.  den  tlm&ng  des 
Systeme»  nacli  irgend  einer  Saitenuhl:  z.  B.  Oktachordon  d.  i. 
achtsaitiges  System,  Dodekacliordon  d.  L  swölfsaitiges  System. 

Wenn  gleich  bei  dieser  BeKeicbnniig  die  Bäcksicht  anf 
irgend  ein  Saiteninstmim^nt  von  gi-wissem  Umfange  ssu  Grunde 
Heirt.  so  uuiKs  man  sieh  doch  durchaus  hüten»  wenn  die  alten 
Theoretiker  von  einem  Systeme  sprerlieii,  dabei  stets  an  ein  den 
Umlang  dt^ssellx  u  (I?irstelle»ides  Instrument  zu  denken.  Als  oh  die. 
griechische  JVln'-ik  nic  ht  einen  Schritt  habe  lit  ii  k(tnnen,  uimc 
sich  auf  ein  lubtrunieuL  /.n  stützen,  als  ob  das  aatürlitiie  Instru- 
ment der  Stimme  für  die  niii.sikalischc  Theorie  weniger  bedeutsam 
n'iire,  als  ein  künstliches  Instrument  von  Holz! 

Plato,  durch  seine  früheren  Stadien  ein  Musiker  von  FaeH 
(er  wollte  wie  schon  oben  gesagt  anfänglich  die  Laufbahn  eines 
tragischen  Componisten  betreten),  gibt  in  seinen  späteren  Schriften 
der  UeberzeuguTig  Ausdruck,  es  bedürfe  zur  Musik  weder  der 
Singstinnne  noch  der  Instnimente,  sie  sei  ewig,  sie  entstamme  dem 
absoluten  Geiste  des  AVtdtschöpfers,  dess<?n  Denken  in  der  Un- 
endlichkeit der  Zeit  schon  lange  vor  der  Erschaffung  dief^er  Erde 
und  Welt  in  ununterbrochener  Thätlgkeit  sei.  Mit  hestiinniten 
sinnlichen  Vorstellungen  liabe  da.N  ewige  Denken  des  absoluten 
Geistes  nichts  zu  thun.  Die  unsinnliche  Welt  des  mathematischen 
Denkens  (der  mathematischen  Functionen)  sei  das  Gebiet  für  die 
Gedanken  des  göttlichen  Geistes. 

In  dieser  der  heutigen  Barvinistischen  Weltanschauung  durch* 
aus  entgegengesetzten  supranaturalistischen  Auffassung  Plato^s, 
die  sieh  auf  demselben  Boden  wie  der  Idealismus  des  Christen- 
thmus  erhebt,  nur  dass  er  mehr  den  Satz  ,,Gott  ist  Geist"  als 
,.Gott  ist  die  Liebe"*  betont,  —  in  diesem  Reiche  der  absoluten 
Ideen  hatte  Alb  s,  wns  in  sinnlirln^r  Erscheinung,  was  in  der  sinn- 
lichen Weh  \  tM-haii(!(  ii  ist,  olme  Ansnahnie  seine  Praeexistenz  in 
dem  uneiid Hellen  laum-  und  zeitlosen  Reiche  <h  >  «röttlicheu  Den- 
kens.  Der  absolute  (icist,  welcher  von  Ewigkeit  an  logisch  ope- 
rireu  muss,  opcrirt  ziuiächst  in  der  abstracten  Zahlcuthcorie. 

Plate  ISsst  den  Demiurgen  drei  «ItitervaUe  des  Zweifachen*^ 
und  drei  „Intervalle  des  Dreifachen**  eonstruiren,  wobei  das  Wort 
Intervalle  sowohl  im  allgemeineren  Sinne  von  Zwiscbd&rftnmea 
als  auch  im  musikalischen  Sinne  als  Ebitfemungen  zweier  KUboig» 
verstanden  werden  kann,   Plato's  Darstellung  zwar  lAsst  es  un- 
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Iwrtfanmt»  daM  danmter  muikaliBelie  ]tift«nriJ]e  ra  r^nUibm  rind; 
«ber  die  alten  griecliisclien  ErklSrer  PUto's  irisBen  es  genav  und 
«aek  die  simmtliGbeiL  modernen  firkltrer  des  Timäns,  der  grosse 

Altortlmmsforscher  Aii^st  Boeckh  an  der  Spitse»  wisseu  es,  dus 
4en  Zahlenreihen  des  Timäus  musikalische  Scalen  zu  Grunde  liegen. 

Plato's  „Intervalle  des  Zweifachen"  sind  Intervalle,  welche 
durch  Kwei  Klnnf^o  im  Yerhnltnissc  von  1:2,  d.  i.  diircli  dns 
Octaven-Intervnll,  In'^enzt  werden.  Dir  ..Intervallo  des  Dreifachen" 
«ind  musikalische  Intervalle,  welche  durch  das  VerhälruiHi»  1:3, 
i.  das  Duodecimen- Intervall,  he^enzt  -vvcrdpn.  Innerhalb  der 
Orenztüuu  der  beiderseitigen  Intervalle  hoücii  m  der  Mitte  stehende 
Klänge  nach  dem  Yerhiltnisse  3:4  (V erhältniss  der  Quarte)  und 
2 : 3  (Verhlltniss  der  Quinte)  angenommen  werden.  Alle  diese  Yer- 
liiltaisse,  das  OctavenTerlilltniss  1:2,  das  Daodecimenverhillaniss 
1:3,  das  Qnartenyerliiltmis  3:4  nnd  das  Quintenverbaltniss  2:3 
liest  Flato  den  Demiurgen  nach  mathematischer  Bereehnnng  ans 
der  geometrischen,  der  aritlimetischen  und  der  sogenannten  bai^ 
monischen  Proportion  entwickeln:  —  die  Grenzklänge  der  ge- 
nannten Intervallo  und  die  innerhalb  dersolhen  «Jtatnirten  Klän^je 
sind  die  mittlf>r<  n  (rlieder  der  geometrischen,  arithmetischen,  har- 
monischen l'r()p<ntion. 

Es  gibt  drei  Kategorien  mittlerer  Grössen,  unter  welche  jeg- 
liche mittlere  Grösse  fallen  muss  —  so  erklärt  der  Plutarchische 
Mnsikdialog  S.  22  —  nftmlich  das  aritlmietische,  das  harmonisclie 
und  das  geometrische  Mittel.  Das  arithmetische  Mittel  swischen 
a  vaad  b  [wir  wollen  es  x  nennen] 

a      X  h 

ist  um  die  Zalil  m  grösser  als  das  eine  Äussere  Gfied  o,  und  um 
dieselbe  ZaU  m  Ideiner  als  das  andere  inssere  Glied  h. 

a     m  ^  X  0  —  m-!»  — — 

Dm  liamoBisehe  Mittel  swischea  a  nnd  h  [wir  wollen  es  y 
]  -      «  I. 


ist  nm  den  mten  Thefl  des  Gliedes  a  grdsser  als  a  nnd  ehen* 
ftlb  imi  den  mten  Tbeil  des  Gliedes  h  kleiner  als  h 

,   a  ,       h      2  a  b 

—  t  ^   

m  m  a'\-b 

Dieses    beuiergeitige    arithinetisclic   und    hanuonisiln'  Mittel 
X  und       statuirt  Plato  iiiuerlialb  zweier  Grüsen,  welche  im  \  er- 

11* 
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hältniKHe  1 : 2  und  1 : 3  von  einander  abstehen.  Daraus  ergeben 
sich  die  drei  Keihen: 

1  •  •  «  3?,  .  .  .  2 

2  2  r,  2  1/  4 

4      4  X,  4  y        8  . 

dann  die  drei  Ecihen: 

1     ■    ■    ■     •     OC  j  y      m    m    w    •  3 

3  •  •  *  3  3  y'  .  .  •  .  9 
9  •  •  ■  9  olff  9  1^  •  •  •  2T 

Als  akustisches  Zahlcnvcrhältuiss  g-ffasst  st«'llt  1:2  die 
Oetave  dar  (—  4:8  =  8  :  16),  fonu  r  1  :  die  Duodeciiae 
[zz^  3:9  ~  9:27).  Die  nnttlerc  aritluiutist-he  Grösse  x  stellt, 
auf  die  Akustik  übertragen,  die  jedesmalige  Quarte,  die  mittlere 
harmonische  Grösse  y  die  jedesmalige  Quinte  dar.  Plato  war 
cur  .  Zeit,  als  er  seinen  TimAns  schrieb,  mit  den  akustischen  E«nt- 
deckungen  des  Pythagoras  und  der  von  ihm  aufgefundenen  akus- 
tischen ZablTerhältnime  sehr  wohl  bekannt;  Plato  leg^  die  ganze 
Auseinandersetzung  dem  Pythagoreer  Timäus  in  den  Mund.  Von 
der  gesammten  Physik  war  es  das  Gebiet  der  musikalischen  Akustik, 
auf  welchem  es  dem  Ilelleneuthume  früher  als  anderswo  Entdeck- 
ungen in  dem  Sinne  der  modernen  Wissenschaft  zu  mai-hen  gelang: 
von  zwei  Saiten,  welclio  In  i  j^leichor  Spannun«::  und  prleiclier  Dicke 
sich  in  ihrer  Läu^«*  ^ n  1:2,  2:3,  3:1  ^<•rllalt('ll.  sriinmrii  nach 
der  Beobachtung  des  alten  Pythagoras  in  der  Oetave,  in  der 
Quarte,  in  der  Quinte:  bei  dem  Verhältnisse  1:3  in  der  Duü- 
decime.  Pythagoras  scheint  durch  seine  Versuche  auch  noch 
dies  gefunden  zu  haben,  dass  das  Gauzton-Iutervall  auf  dem  Ver- 
hältnisse 8 : 9  beruht.  Als  Verhältntss  fär  den  Halbton  fand  man 
durch  Berechnxmg  das  Verhflltniss  243:256.  Nachdem  sich  die 
musikalischen  Intervalle  in  dieser  Weise  arithmetisch  hatten  be- 
stimmen lassen,  schien  dem  Alterthume  auch  die  ganze  Physik, 
ja,  der  ganze  Kosmos  sich  auf  Zahlenverhältnissc  zurückführen 
zu  hissen.  Dass  das  alte  Grieclienthum  hier  auf  richtigem  Wege 
war,  dafür  legt  die  Physik  und  die  Astronomie  unserer  Tage  den 
Beweis  nh.  Aln  r  es  bezeichnet  die  hohe  Bedeutung:,  wclelif  die 
Mnnik  für  das  Kiiijiliiiflen  und  PrnkoTi  dos  priocliisrlien  Allertliums 
halt»',  dass  ihm  der  Kosmos  g«'uau  nach  denselben  arithmetischen 
Vorliiiltnisscn  constniirt  zu  sein  schien,  wilclio  den  Scalen  der 
Musik  Grunde  lagen.  Es  ist  eine  nitukw  ürdige  Phantasie, 
diese  zuerst  bei  Plato  vorkommende  Uebertragung  der  musika- 
lischen Akustik  auf  die  Constmctton  des  Weltganzen,  welche  dem 
Fortscbritt  der  astronomischen  Wissenschaft  hei  den  Griechen 
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durchaus  nicht  s'i'^eihlich  war.  Uns  aber 
g^ben  die  vr.n  Plat«»  durch  Zahlen  ausge- 
drückten inuMkali?<-hfn  Scalen  einen  sicheren 
Anhaltepunkt.  bi*  wit-  weit  die  Mu-iik  seiner 
Zeit  in  Bezug  auf  die  Systeme  g-ekommen  war. 
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Httsik  der  Griechen:  Helos. 


Pinto  bat  die  Octaveiiacahi  (Oktnchordon  genannt)  und  die 
Duodtcimenscala  (^Dodekachordon  gvnauuty  im  Sinne,  von  deneu 
er  jede  dreifach  immittelbar  hiutereiiiauder  zusammensetzte.  E» 
ist  ganz  selbstycrstftndlich,  dasa  die  drei  fortlaufenden  Octaven- 
Bcalen  in  ein  und  derselben  Transpositiansscala  weiter  gehen, 
also  z.  B.  in  der  Seala  ohne  Vorzeichen;  dass  dagegen  hä  den 
drei  continuirlich  fortlaufenden  Duodeeiniensealen  (Dodekacboidm)- 
die  Transpositions.scala  obne  Vorzeichen  nicht  ausreicht,  sondern 
dass  tlif  '/unäcbst  folgende  Duodecinienseala  mit  einem  6,  die 
dritte  JJuodeeimenscala  die  Vor/i  lclininis:  von  zwei  h  trn^pxx  muss. 
Der  oberste  Tmi  ist  lu>i  fli  n  <  )<  taven.sealen  ^Iriclt  boeli  mit  dem 
der  Duodei  iiiH  iisc ;ikii.  Wenn  wir  denselben  als  zwei-gestriebenes  e 
ansetzen  uulku,  dann  %vird  di  r  tiefste  Ton  der  ersten  Octaven- 
scala  und  zugleich  der  höchste  Ton  der  zweiten  Octavenscala  als 
eingestrichenes  der  tiefste  Ton  der  zweiten  und  zugleidi  höch- 
sten der  dritten  Octavenscala  als  eingestrichenes  der  tie&te 
Ton  dieser  dritten  Octavenscala. 

Von  den  drei  continuirlicb  zusammenhängenden  Duodecimen- 
sealen  wird  die  höchste  ohne  Vorzeiebniing-  vom  flrrl-^ns  tri  ebenen  c 
bis  zum  zwei-gestrichenen  a  reicben,  die  mittlere  in  d«  r  Vorzeieb- 
nnng  mit  einem  h  vom  zwei-cresti  idienen  a  bis  zum  kleinen  <7, 
die  tiet'sto  in  der  Vorzciebnnng  mir  zwei  b  vom  kloiTieii  d  bis- 
zum  r'oiitra-r/.  Tn  unserer  Äfnsik  lassen  sieb  zwav  nwi'  der  Orjrel 
alle  dichc  Toiix  nlcii  darstellen.  Das  g-rieebisebe  Obr  abi  i"  liat  sie 
niemals  vernuuuinn.  In  K.  Wesfjdial's  Mnsik  des  griechischen 
Alterthumcs,  Leipzig,  Veit  u.  Comp.  188^],  178  heiisst  es:  „Der 
von  Plato  aufgesteUten  Verdreifachung  des  Oktachordes  und 
des  Dodekachordes  liegt  keine  reale  Thatsache  der  Musik  so. 
Grande:  sie  soll  symboKsch  die  grosse  Bedeutsamkeit  ausdrücken, 
welche  Plato  der  Scalen-Constrnetion  durch  den  Demiurgos  (Wclt- 
bildner)  beilegt.  Ebenso  muss  dem  Demiurgos  auch  eine  grösser© 
Tonhöhe  und  Tontiel'e  als  uns  Menschen  zu  Gebote  stehen!** 


Die  (hitavenficala  «Nler  das  Oktachord. 

Es  wird  genügen,  wenn  wir  von  den  drei  Octavenaealen  Plato*» 
in  dem  Folgenden  nur  eine  einzige  ausfülnt  n,  und  zwar  die 
tiefste  mit  sammt  den  bei  den  Alten  für  die  einzelnen  acht  Klänge 
der  Srnla  vorkommenden  Termini|  welche  selbstverstAndlidi  fnr 
alle  Üctaven  gleich  sind. 

In  der  Noteuschreibung  olmc  Vorzeichuung 

^  --f  —  r    r    f   ^  ^  ^ 

Hypate  Parhypate  Liohanos  Uese  Paramese  Trite  Paranete  Nete. 
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1^  Die  tipfst«'  Note  des  PlatonisrVion  Oktaeliorde»  —  das8e}Vi<» 
kommt  iu  der  Praxis  der  Musik  für  die  Tifinspositioiisscala  ohne 
Vorzeichnuug  nielit  anders  als  mir  in  der  hier  ang-e^ebcnen  Ton- 
lage Ix^rvor  —  heiKst  HypHte,  „die  äiis?'(»rste  oder  ob<»rste"  ~  nÄm- 
lich  „Note  oder  vielmehr  Saite**.  Dabei  ist  wohl  aulVallig,  da.><s 
diese  Note  oder  Saite  eher  die  „unterste"  heiseen  sollte,  aber 
die  Griechen  hahen  eine  von  der  imsrigeii  abweichende  Nonn  der 
daasifidmng;  das  Tiefe  sehen  sie  ab  das  Erste,  das  Hohe  als 
das  Letste  an.  Die  Griechen  gingen  von  der  Ruigordnnng  der 
TQne  ansy  welche  sie  nach  dem  Etlios  d.  Ii.  nach  dem  Elndnicko 
auf  unsere  Gemüthsstimmung  haben.  Hier  wird  dem  Tiefen, 
welches  immer  den  Eindruck  der  Ruhe  maclit  dem  Hohen  g-egen- 
iihor,  welclies  umgekehrt  das  Gemüth  in  Errep:^ln^^  briii^rt,  der 
oberste  oder  erste  Platz  angewiesen.  Also  haben  wir  dt  ii  als 
Hypate  hc/oichneten  Ton  nicht  durch  untersten,  sondern  durch 
obersten  iviaug  im  Sinuc  vom  ersten,  voniühmsten  Klange  zu 
übenietzen. 

2)  Die  Jtweittielste,  um  einen  Halbtou-liitervull  von  der 
tiefstcu  entfernte  Note,  auf  der  Scala  ohne  Vorzeidmung  unserem 
/  entsprediende,  heisst  in  der  Terminologie  der  Alten  nPvt' 
hypate**  d.  h.  die  neben  der  Hypate  befindliche. 

3)  Die  von  der  Paranetc  um  einen  (junzton  nach  der  Höhe 
zu  entfernte  Note,  in  der  Scala  ohne  Yorzeichnung  unserem  y 
entsprechend ,  heisst  bd  den  Alten  die  lichanos  d.  i.  der  anf  dem 
Danmen  folgende  Zeigefinger.  Nach  welcher  Anschauung  die 
nuuikaliBGhen  Termini  der  Griechen  yon  den  Fingern  herge- 
nommen sind,  z.  B.  Daktylos  (der  Finger)  füi-  den  vierzeitigen 
Yersftiss,  iat  wohl  nicht  ganz  klar«  Der  zweite  Ton  des  Octaven- 
systems  mag  seinen  Namen  „Zeigefinger"  der  unmittelbaren  Nach- 
bar'^chnft  der  ..^Tose",  dem  Tone  a,  verdanken.  EIxmiso  wie  die 
Lit  hanos  als  Naiiio  des  Zeifreftnn;-ers  dem  Mittel}iiii;<'r  i  ^mesos 
Dak.tylos'*)  unmittelbar  bcna<'libart  ii^l,  ist  die  Lichanos  in  der  Be- 
zeichnung der  Tone  unmittelbar  der  Mesc  benachbart.  Dass  der 
Ton  oder  die  Saite  deshalb  den  Namen  Lichanos  gehabt  habe, 
weil  er  auf  dem  Ältesten  Saitenlnstnunente  mit  dem  Zeigefinger 
gegriffen  worden  sei,  seheint  eine  falsche  Etymologie  zu  sein. 

4)  Aul'  die  Lichanos  folgt  um  ein  (jan/.ton -Intervall  li<)her 
die  Mcsc,  auf  der  Scala  ohne  Vorzeichnung  unserem  a  ent- 
sprechend* Dass  dieser  Ton  einst  die  Mitte  der  ganzen  Scala 
gebildet  habe,  als  sie  noch  kein  Oktachord,  sondern  noch  ein 
Ibptaehord  war,  ah  sie  noch  keine  8  sondern  7  TOne  nmfasste, 
daa  ist  eine  Vermuthung,  för  welche  die  historische  Ueberliefemng 
apricht  Ei  wild  sich  später  Gelegenheit  geben,  anf  dieselbe  ein- 
sngehea. 


Digitized  by  Google 


168 


Musik  der  Griecheu:  Melos. 


5)  Wie  auf  die  Hypnte  die  Parliypatc  fblg-t,  so  folgt  auf 
die  Mese  die  Parainesc,  für  welche  früher  die  Form  Paraincsos 
die  häufigere  ist.  Sie  ist  von  der  Mese  a  ein  Ganzton-Intervall 
entfernt  und  entspricht  also  in  der  Scala  ohne  Vorzeichnung 
unserem  h. 

G)  Der  sechste  Ton  von  der  Tiefe  an  gerechnet  ist  der 
drittletzte  des  Oktachordes  und  führt  als  solcher  den  Namen 
^Trite**  d.  i.  „die  dritte"  (abwärts  gezählt).  Er  ist  von  der 
Paranete  um  einen  Ilalbton-Intervall  entfernt  und  entspricht  dem- 
gemäss  auf  der  Scala  ohne  Vorzeichnung  unserem  c. 

7)  Der  siebente  Ton  des  Oktachordes,  um  einen  Ganzton- 
Intervall  von  der  Trite  entfernt,  in  der  Schreibung  ohne  Vor- 
zeichnung unserem  d  entsprechend,  führt  bei  den  Alten  den 
Namen  Paranete  d.  i.  der  dem  letzten  (der  sogenannten  Nete) 
unmittelbar  benachbarte,  also  der  vorletzte  Ton. 

8)  Die  höhere  Octave  der  Hypate  heisst  bei  den  Griechen 
Nete,  in  der  älteren  Fonn  Neate  d.  h.  der  letzte  Ton. 


Das  Octaven- Intervall  (von  e  bis  e)  heisst  bei  den  Alten 
diapason  d.  h.  das  durch  alle  Töne  hindurch  sich  erstreckende 
Intervall.  Aristoteles  bemerkt  gelegentlich,  man  sollte  eigentlich 
dafür  „di'okto"  sagen;  das  würde  genau  dasselbe  sein,  wie 
unsere  „Octave".  Aber  da  jener,  der  Ausdruck  „diapason", 
alle  Töne  der  ältesten  Scala,  nämlich  des  alten  Oktachordon  um- 
fasste,  so  war  derselbe  mit  di'okto  gleich  bedeutend.  Ein  anderer 
älterer  Name  für  Octav  ist  „Harmonia",  eigentlich  so  viel  wie 
Fuge,  Verbindung,  inden»  sich  die  Grenzklänge  einer  Octave 
passend  „zusammenfügten".  Es  standen  die  ein  Octavcn-Intervall 
bildenden  Saiten  ( bei  gleicher  Spannung  und  Dicke)  in  dem 
Längen-Verhältnisse  1  : 2,  dem  einfachsten  Verhältnisse  ungleicher 
Zahlen,  welches  sich  denken  lässt. 

Ein  Intervall,  dessen  Grenzklänge  so  zu  einander  passen, 
dass  sie  gleichzeitig  mit  einander  verbunden  eine  Einheit  zu 
bilden  scheinen,  eim*  Mischung,  in  der  der  einzelne  Klang  seine 
Individualität  aufgibt,  heisst  in  der  Kunstsprache  der  Alten 
symphonisches  Intervall  oder  auch  eine  Symphonia.  In  dem 
Octaven-Intervall  ist  die  Mischung  der  Klänge  am  vollständigsten, 
man  nennt  sie  daher  auch  Ilarmonia  oder  Antiphonia. 

Das  Quinten-InterA  all,  gebildet  von  der  Mese  und  Nete,  indem 
sich  das  Zahlenverhältniss  2:3  darstellt,  gehört  ebenfalls  zu  den 
Symjfhonien.  Wie  die  Octave  .,dia]>ason"  heisst,  „das  alle  Töne 
umschliessende  Intervall",  so  wird  das  Quinten-Intervall  bei  den 
älteren  Musikern   mit  dem  Namen    ..di'  oxeiän"    oder  auch  „di' 


Die  OetftTeiuoala  oder  du  Oktaoliord. 


169 


oxeidn"  bezeichnet,   d.  h.   das  die  hohen  Klfinge  der  OcUiTe 

flSüBammenfassoiidc  Inti-rvall. 

Die  später«'»  Musiker  gebrauchen  dutiir  den  Terminus  „dia 
pentc",  was  das  uinnliche  wie  unser  Quinten-Intervall  bt  sai^^t. 

Innerhalb  der  Octave  befindet  sich  aber  ausser  licm  Quiiitcu- 
Intervaile  noch  eine  zweite  Symphonie,  nämlich  die  Quarte,  ge- 
bildet  von  der  Hypate  e  und  der  Mese  a,  Spftterhin  heisst  die 
Quarte  mit  einem  diesem  Worte  ganz  entsprechenden  Ansdmcke 
„dia  tesearon**.  Ein  filterer  Name  für  die  Quarte  aber  ist 
Syllaba  d.  i.  Zusammennähme  oder  Zusammenfassung.  Mit  dem 
Quinten-InterFalle  (^rcse  bis  Nete)  verbunden  bildet  das  Qnarten- 
IiiM  n  all  (Hypate  bis  Mese)  zusammen  das  Octaven-Intervall.  Da- 
her der  Satz  der  griechischen  Äfusiker:  die  zwei  kleinsten  Sym- 
phonien mit  einander  vereint  ergeben  riiir  nr-ios^o?*'  ?^v(n|ilin!iie, 
ili»'  Octave.  Und  die  Octaven- Symphonie  mit  einer  der  beiden 
kleineren  Symphonun  vereint,  erw-iht  wiederum  eine  grössere 
Symphonie:  nämlich  die  Octave  mit  der  Quinte  die  Duodecime, 
die  Octave  mit  der  Quarte  die  Undecime. 

Wie  es  kommt»  dass  im  griechischen  Kelos  nicht  hlos 
die  Octave  und  Quinte  und  deren  Zusammensetzung  su  einer 
Duodecime  die  Bedeutung  einer  Symphonie  haben,  sondern  dass 
auch  der  Quarte  und  deren  Verbindung  mit  der  Octave  sur 
Undecime  die  Bedeutung  von  symphonischen  Intervallen  einger&umt 
wird,  hiiffen  wir  im  weiteren  Verlaufe  deullii  h  tnarhen  zu  können. 

Alle  anrloren  Intervalle  ausser  (Quarte,  <^>uiiit('  und  Oefave, 
und  alle  Zusainmenxotzungen  mit  dt  i  OttaM-,  welche  nicht  Sym- 
phoniiMi  sind,  lu  i>si  u  bei  den  Alten  diajihonische  Intervalle  oder 
Diapiionicn.  Die  Lateiner,  welch«?  die  mubikalischen  Schriften  der 
Griechen  in  ihre  Sprache  übertragen,  übersetzen  Symphonia  mit 
„consonantia",  Diaphonia  mit  „dissonantia".  Unsere  moderne 
Husiktheorie  kommt  darin  mit  der  griechischen  überein»  dass 
beiderseitig  die  Octave  und  die  Quinte,  ebenso  die  Duodecime 
für  eine  Conaonanz  gilt,  die  Quarte  und  die  Undecime  bei  den 
Griechen  für  eine  Consonanz,  die  Terze  und  unter  Umständen 
die  Sexte  bei  den  Modemen  für  eine  Consonana,  bei  den  Griechen 
aber  nicht. 

Als  diaphonische  Intervalle  (Diaphonien)  gelten  innerhalb  des 
Octaveusvstemcs  folL-mde: 

1)  Der  rian/toii,  ;L;enannt  Ton«i>,  nach  Pythagoras  und  Piato 
durch  das  Wrlialtuisb  8 : 1)  bchtimmt. 

2)  Der  Halbton,  Hemitonion,  bei  den  älteren  Musikern  auch 
Biesis  genannt,  nach  Pythagoros  und  Plato  durch  das  Verhfilt^ 
nisB  243:256  bestimmt,  aber  wohl  nicht,  wie  die  übrigen  Intern 
valle  durch  ein  akustisches  E^zperiment,  sondern  durcli  Rechnen 
geliinden. 
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Musik  der  Griechen:  Melos. 


3)  Die  grosse  Tcrze,  genannt  Ditonos:  vom  Standpunkt  de» 
Pythagoras  und  Plato  aus  Hess  sich  dieselbe  nur  als  (8:9)'  be- 
stimmen. 

4)  Die  kleine  Terze  aus  einem  Ganzton-  und  einem  Halb- 
ton-Intervalle bestehend,  genannt  Trithemitonion. 

5)  Der  Tritonos,  ein  durch  drei  Ganztöne  gebildetes  In- 
tervall. 


Die  OcfaTenscala  des  Philolaos. 

Philolfios,  den  Plato's  Phaedon  als  Zeitgenossen  des  Sokrates 
bezeichnet,  in  seiner  Jugend  ein  Schüler  des  greisen  Pythagoras, 
war  der  erste,  welcher  die  bis  dahin  nur  mündlich  fortgepflanzte 
Pythagoreische  Lehre  in  Schriften  niederlegte,  von  denen  das 
Werk  „über  die  Natur"  das  berühmteste  war.  Plato  soll  dasselbe 
bei  seinem  Timäus  und  sonst  benutzt  haben.  Vgl.  August  Boeckh 
„Philolaos  des  Pythagoreers  Lehren  nebst  den  Bruchstücken  seine» 
Werkes"  1819,  S.  18  ff'.  Eines  dieser  Bruchstücke  ist  uns  in 
der  Musikschrift  des  Nikomachus  p.  17  überliefert.  Dieselben 
Zahlenverhältnisse,  wie  sie  von  Plato  angeblich  nach  dem  Vor- 
trage des  Pythagoreers  TiuiÄus  für  das  System  „des  Zweifachen** 
angegeben  sind,  linden  sich  in  dem  bei  Nikomachus  erhaltenen 
Fragmente  des  Philolaos: 

„Der  Umfang  der  Harmonia  ist  eine  Syllaba  (Quarte) 
und  ein  Dioxeiän  (Quinte)  vgl.  oben  S.   169.    Denn  das 
Intervall  von  der  Hypata  bis  zur  Mesa  bildet  eine  Syllaba, 
von  der  Mesa  bis  zur  Neata  ein  Dioxeiän,  von  der  Neata  bi» 
zur  Trita  eine  Syllaba,  von  der  Trita  bis  zur  Uypata  ein 
Dioxeiän,  das  in  der  Mitte  stehende  Intervall,  von  der  Trita 
imd  Mesa  gebildet,  betrilgt  ein  Epogdoon  (8:9,  Ganzton). 
Die  Syllaba  ist  ein  epitritisches  Intervall  (3  :  4),  das  Dioxeiän 
ist  ein  hemiolisches  (2  : 3),  djis  Diapason  bildet  ein  Inter\'all 
des  Zweifachen  (1  : 2).     So  ist  nun  die  Harmonia  ein  Inter- 
vall von  fünf  Epogdoa  (Ganztönen)  und  zwei  Diesen  (Halb- 
tönen), das  Dioxeiän  enthält  drei  Epogdoa  (Ganztöne)  und 
eine  Diesis  (Halbton),  die  Syllaba  aber  enthält  zwei  Epog- 
doa (Ganztöne)  und  eine  Diesis  (Halbton)". 
Diesem  Satze  des  Philolaos  fügt  Nikomachus  die  Erklärung 
hinzu:  „Es  ist  zu  merken,  dass  Philolaos  demjenigen  Klange  die 
Bezeichnung  Trite  gibt,  welcher  im  Heptachorde  der  Name  Para- 
mese  zukommt. 

Hypatc  Parbypata  Lichanos    liesa      Trita   Paraneata  Neata 

 m  •  —  

'  •  '    


Die  OotaveiuealA  des  PhilolacM. 
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Nehmen  wir  eine  Scala  mit  der  Vorzeichnung  eines  h  an,  bo 
«rgeben  Bich  &a  die  Scala  des  Phüoläos  folgende  Klangnamen: 

a         h         e  d         e         g  a. 

Der  pinzijsre  Unterschied  zwischen  dieser  Scala  des  Philolaos 
und  dem  Oktachorde  des  Tlato  besteht  duhu,  dhaa  Thllüluos  den 
variablen  Klang  c  ansllsst  und  den  Namen  Trite  auf  den  Klan<;  h 
Abertrftgt.  Nach  Terpander*B  Vorgange  Hess  nfimlicfa  der  Sauger 
des  Kitharodischen  Nomos  den  Klang  h  für  die  Gesangstinune 
unhenutst,  hatte  aher  diesen  Klang  (auf  dem  YoUatiadigen  Okta- 
cborde  „Trite"  genannt)  für  die  Listrumentalatimme  zu  verwenden, 
wie  wir  durch  den  weiteren  Fortgang  der  oben  auf  S.  154  an- 
geführten Stelle  des  Aristoxenus  belolirt  werden.  Es  stellt  sich 
also  ganz  cntsrliicden  heraus,  dass  wir  uns  unter  der  Sf.dn  des 
Philoläos  nicht  etwa  ein  Instrument  zu  denken  haben,  sondi'iu 
dasjenige,  was  wir  nach  der  oben  auf  Ö.  162  gemachten  Eingangs- 
bemerkung imter  einem  „Systeme"  zu  verstehen  haben. 

Der  weitere  Fortgang  jener  im  Musikdialoge  Plutarch's  über- 
liefertea  Stelle  des  Aristoxenus  lautet: 

„Dasa  aber  die  Alten  sich  nicht  aus  TJnhenntniss  heim 
TropoB  spodeübsön  [for  die  Melodie]  der  Trite  e  enthielten, 
das  geht  aus  der  Anwendung,  welche  sie  von  diesem  Tone 
for  die  Begleitung  machten,  hervor.  Sie  wurden  Um  nicht 
als  symphonischen  Aceordton  (Quinte)  nur  Farhypate  (f) 
gebrauchen, 

I  0  ■    j     :  Begleitton. 

Helodieton. 

wenn  sie  ihn  nicht  anzuwend<n  Avfissten.  OfTonhar  hat  die 
Schönheit  des  Eindrucks,  w(dtlitsr  im  Tro]M);^  >^»uiuhtiko.s 
durch  Nichtauwendun^  der  Trite  (c')  entsteht,  ihr  Gefühl 
darauf  geführt,  die  Melodie  [mit  Uebergehung  der  Trite  c] 
auf  die  Paianete  (d')  hin'Abenchreiten  au  lassen. 

»Ebenso  yerhilt  es  sich  mit  der  Nete  (e'),  denn  auch, 
diesen  gehnmefaten  sie  in  der  Begleitung  als  diapboxiisdieii 
Aecofdton  (Secunde)  zur  Paranete  (df)  und  als  symphonischen 
Acooxdton  (Quinte)  cur  Mose  (a), 

Begleitton. 
Kelodieton, 

tkt  die  Melodie  aber  erschieD  er  ihnen  im  TiofOB  sp<mdai- 
kos  wacht  paBBond- 


« 
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Mtiftik  der  Griechen:  Meloa. 


Pas  älto  Heptidiox^« 

Pindar  envälint  mehr  als  einmal  unter  dem  Nauieii  Ile^ta- 

cliurd  das  Saitcuiustrumcnt  (^Phorminx),  dessen  man  sich  bei  der 

Auffiihning  seiner  Cborlieder  bediente.    Wälirend  bei  Plato  and 

PbiloläoB  von  Systemen  d.  i.  von  Tonscalen  oder  Tonleitern,  die 

«OS  einer  gewissen  Anzahl  von  Klangen  bestehen,  gesprochen 

wird,  ist  unter  Pindar'«  Heptachord  ein  Instrument  von  sieben 

Saiten  /.u  verstehen.     Das  alte  Hejitaeliord  ist  bei  Nikomachus 

p.   14   beschrieben.     Anfang-s-  und   Selilusston  desselben  bilden 

znsninTnfn  ( in  Soptiiiicnintervall.     Dir  Namen  der  sieben  Klänge 

sind   die   namlielieu,    Milche    -     trtili(li    m\m   Thoil   in  anderer 

Bedeutung  —  aucl»  lür  die  Klange  des  Uktachordes  gebraucht 

werden.  _  « 

synemmenim 

Hypate  Parhypate  Lichanos  Hese      t^te    Paranete  l^ete 

In  die  Scala  ohne  Vorzeichen  transponirt  werden  die  Klinge 
folgende  sein: 

Hede  f  g  €L 

Nikomnclins  i^ibt  nacli  R.  Westphal,  ::rii'chische  Ehvthmik 
und  Ilariaoiiik.  zweite  Auflage  1S07,  S.  21)8  tolg-cnde  Erlnutcriinir: 
«Die  erste  Saiu;  (von  der  Tiefe  im  gerechnet)  bildet  mit  der 
vierten,  die  zweite  mit  der  lunltcu,  die  dritte  uiit  der  sechsten, 
die  vierte  mit  der  siebenten  jedesmal  ein  QnartenintervaU  (zwei 
Ganztöne  und  ein  Halbton),  und  von  den  sich  so  ergebenden  vier 
Quarten  liegt  der  Halbton  in  der  ersten  an  erster  Stelle  {e  f  g  a\ 
in  der  zweiten  an  dritter  Stelle  (f  g  a  h)f  in  der  dritten  in  der 
Mitte  {gab  e\  in  der  vierten  wieder  an  erster  Stelle  (a  5  c  d)." 

Das  von  Plato  im  Timäus  zu  Grunde  gelegte  Oktacliord  ent- 
hitlt  üwei  Tetrachorde,  welche  durch  ein  Ganzton-Intervall,  ge- 
Timmt  Din/«'ti\-is-  fd.  i.  TrcnnTtnfr,  trennender  (^niizton)  von  einander 
gesondert  sind.  Die  l)t'i(l(Mi  auf  dem  Hejitadiurde  enthaltenen 
Tetrachorde  folgen  c*»iitiiiuii lieh  auf  oinander,  indem  die  Mese 
beiden  Tctrachordtm  gemeinsam  i.st.  Dii;  ^Icse  fuhrt  hier  daher 
den  Namen  „Synaphe"  (d.  L  Verbindung),  die  Klänge  des  oberen 
Tetrachordes  heissen  daher  „Klänge  des  verbundenen  Tetrachordes**: 
also  Trite  sjnemmenon,  Paranete  synenunenon,  Note  s>'nemmenon, 
und  das  ganze  Heptachord  bildet  daher  in  der  Kunstsprache  des 
antiken  Melos  ein  Systema  synemmenön,  während  das  Oktachord, 
in  weichem  die  beiden  Tetrachorde  durch  den  diazenktischen 
Oanzton  von  einander  gesondert  sind,  als  Systema  diezeugmenön 
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beieieluiet  wird.  You  der  Hypate  hh  zur  Hese  sind  auf  beideu 
Systemen,  dem  diaseuktisclien  Oktachorde  und  dem  Heptachorde, 
(dem  Systema  syneinrnrnon)  die  gleichnamigen  Klänge  ^^'on  gleicher 
melischor  BosrhafTViilirir ,  sind  aneh  der  Tonstufe  nach  identisch. 
Da^^e^n  n  sind  die  drei  oberhalb  der  Mesc  liegenden  Klänge  des 
Ht'ptaihordes,  die  Trite,  Paraneto  inul  Ncfo  do«:  Heptachordes 
voti  den  gleichnamigen  Klängen  de-  Ukiiu  lioidfs  der  Tuiihtufe 
nach  verschieden.  Die  griechischen  Musiker  s^ind  daher  sehr  ge- 
nau in  der  Scheidung  von  Trite,  Paranete  und  Neto  syuemmenon 
Ton  Trite  Paranete  nnd  Nete  dieaengmenon. 

In  der  von  der  Zveistmimigkeit  der  Musik  handelnden  Stelle 
des  Aristoxenns  wird  zuerst  das  Systema  diezengmenon  zu  Gnmde 
gelegt,  wie  dies  ohen  S.  171  ans  Aristoxenns  excerpirt  ist  Darauf 
fthrt  Aristoxcnus  fort: 

„Und  nicht  blos  die  beiden  genannten  Töne  (c'  und  d') 
'  haben  sie  in  'lirser  Weise  verwandt,  sondern  muh  die  Nctf 
des  Syneuimuiiuu-Systemes,  denn  in  der  Hr^'-lfitun;;- ^Thraueln'ii 
sie  die  Nete  synemmenon  (a)  als  diaplionisc  lieu  Ateordtua 
zur  l'aranete  (g,  Secunde)  und  zur  Parliypate  (c,  Sexte) 
und  als  symphonischen  Accordton  zur  Mese  (e,  Quarte)  und 
zur  lidumos  [d,  Quinte): 

Melodieton. 


< »Hinte 


doch  wenn  ihn  einer  als  Melodieton  angewandt  liütte,  über 
den  würde  man  sich  wegen  des  dnr(  h  diesen  Ton  bewirkten 
Ethos  geschämt  haben.  Auch  die  Phrygischeii  roTTipositionnt 
beweisen,    dciss  jener  Ton  (die  Nete  synemiiH  iiou  a\  di  ia 
Olympus  und  «einen  Nachfolgern  niclic  uiibekunnt  war,  denn 
sie  wandten  ilin  nicht  blos  in  der  Begleitung  an,  »ondem 
gehrauchten  ihn  in  den  Metroa  und  einigen  anderen  Phry- 
gisehen  Compositionen  auch  fftr  die  Melodie.** 
Die  Klinge  des  Sj^emmenon-Systems  sind  hier  durch  Noten 
der  Tiunspositionsscala  ohne  Vorzeichen  ausgedrückt.    Aus  den 
vorstehenden  Sfttzen  des  Aristoxenns  erheOt,  daas  dies  System 
nicht  blos,  wie  man  wohl  ans  Pindar  schliessen  köimto,  als  heptap- 
chordisches  Instrument  fungirte,  sondern  dass  es  zugleich  für  den 
Gesang  und  die  Instrumentalbegleitung  zu  (Inindr'  frcle^t 
■WTirde.    In  welclicm  Fallo  die  (iriechen  das  Oktacliord,  in  \v«'leh*Mn 
sie  das  lle])taf  l  i<  rd  für  ihre  Mclopöien  zu  Grunde  legten,  iässt 
sich  nicht  eninttt  la. 

Dass  Terpander  als  Erfinder  des  heptachordischcu  Synem- 
meiioii*8yBtenis  galt,  gdit  aus  dem  plutanshischen  Husikdialoge 
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§  2Ö  hervor,  wo  es  von  Torpandor  lieisst,  „man  sar^t,  dass  er  die 
yollstftndige  Mixolydische  Scala  erfunden  liabe".  Für  seine  Com- 
Position  kann  Terpander  die  Mixolydisehc  Harmonie  nicht  an^-e- 
waiidt  haben,  donn  es  stobt  an-  <b-ni  Boriohtc  des  Artstoxt^nii'; 
fest,  dass  erst  die  iiiclircrt'  I )(ceuuien  nach  Terpander  lebctule 
8apphu  die  Mixolydist  lic  Melopöie  anfprebracht  hat.  Es  kann 
die  Notiz  des  Plularch  iiitlit  anders  vei standen  werden,  aU  das» 
die  Mbcolydische  Octave  h  c  d  e  f  g  a,  oder,  was  dasselbe  ist, 
e  f  g  a  b  e  d  bereits  auf  dem  Heptachorde  enthalten  war.  In 
dem  Plutarch'schen  Dialoge  §  28  heisst  es  femer:  „die  Bericht- 
erstatter über  die  Geschichte  der  griechischen  Musik  legen  dem 
Terpander  die  Einführung  der  dorischen  Nete  bei,  deren  sich  die 
früheren  für  das  Meb)s  noch  nicht  bedienten".  La  den  musikalischen 
Problemen  des  AristoteU'S  19,  '62  heisst  es:  „Anfänglich  gab  es 
mir  sieben  Saiten,  dann  entfernte  Terpatnlcr  rlio  Trite  und  fügte 
die  Nete  hinzu."  öu  i^al)  es  also  nach  Aristott  les  rssci  Arten 
des  TTfptaebordes:  eine  Vor-Terpandrische  ohne  die  Oetave  (Nete) 
und  eine  Terpandrische  mit  der  Octave  (Xete),  aber  ohne  die  Trite. 
In  dem  Probleme  19,  7  hat  Aristoteles  beide  Arten  des  Teira- 
chordes  im  Äuge,  wenn  er  fragt:  n^^^^halb  haben  die  Alten,  wenn 
sie  heptachordische  Harmonien  machten,  die  Hypate,  aber  nicht 
die  Nete  gelassen?  oder  ist  das  ein  Irrthum,  denn  sie  lassen  beide 
Töne,  entfernten  aber  die  Trite"  u.  s.  w,  Aristoteles  sieht  die 
Sache  an,  als  ob  jene  Alten  bereits  das  spätere  Oktachord  Tor 
sich  gehabt  hAtten  und  fragt,  wie  es  komme,  dass,  wenn  ne 
Melodien  von  sieben  Klängen  componirten,  sie  die  Hypate,  aber 
nicht  die  Nete  da^rclns-^en  hätten;  dies  ist  die  vorterpandrische 
Form:  dann  fragt  er,  (»b  sie  nicht  vielmehr  beide  Klänge,  die 
liypate  und  Nete  dagelassen  und  vielmehr  die  Trite  entfernt 
hätten;  —  dies  ist  die  terpandrische  Form.  Aehnlich  ist  auch 
die  Parallebtelle  der  Probleme  19,  47,  nur  dass  das  griechische 
Wort,  welches  dort  «dalassen"  bedeutet,  hier  in  dem  Sinne  rcn 
„weglassen"  zu  nehmen  ist  So  ist  dies  in  B.  Westphal's  Bhyth- 
mik  und  Harmonik  S.  295  der  zweiten  Auflage  dargestellt  Bs 
ergibt  sich  aus  der  üeberHefemng  der  Alten,  dass  Terpander  das 
he[)ta(liordische  Synenimenon-System,  wenn  auch  nicht  erfanden, 
80  doch  sicher  in  seinen  Melopöien  neben  dem  oktachordischea 
diezengmenon-öysteme  zu  Grunde  gelegt  hat. 


Plato^s  Daodecimen-Seala  (Dodekaehord)« 

Das  „Intervall  des  Dreifachen"  in  Plato's  TimAus  kann  naeh 
S.  166  nur  als  Duodecimen-Scala  oder  Dodekaehord  gedeutet  wesdan. 
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Tn  ihr  war  die  Oct^venscala  odi-r  das  Oktacliord  nach  der  Tiefe 
stu  um  eiu  Tetiachord  erweitert,  indem  zu  der  Ilypate  noch 
vier  Klfinge  hinrakameiii  tob  denen  die  drei  ersten  denselben 
Namen,  wie  die  drei  tiefeten  des  Oktaehordes  fUirten:  nach 
der  Tiefe  m  Lichanoe,  Parhypate  nnd  Hypate,  jedock  jede  durch 
den  2iiisatz  hypaton  von  der  Hypate,  Parhypate  und  liebanoa 
dea  alten  Oktachordes  nnterschieden,  welche  nunmehr  im  Gegen- 
flatse  zu  joncn  durch  Zusatz  meaön  gesondert  werden.  Kiu 
vierter  noch  tieferer  Klan^  bildete  unter  dem  Namen  Proslam- 
banomenos  d.  i.  „der  liin^nir'  tügt«  Klan^- •  als  tiefere  Octave  der 
iiese  den  Abschltifäs  des  i)()dukachordes  nach  der  Tiefe  zu. 

Nach  ehier  von  Bouckh  in  den  Metra  riiulari  gemachten 
Bemerkung  wird  in  Plutarch's  Coramcntar  zu  l'lato's  Timäus 
(„über  die  Genesis  der  Weltseele")  p.  1023  B.  in  Abrede 
gestellt,  daaa  schon  Plato  den  tieftten  Klang  des  dodekadior- 
diwhen  Systemes,  den  sog.  Proslaxnhanomenos,  gekannt  habe. 
Diese  Angabe  des  ErklAreis  ist  der  eigenen  Darstellung  Plato's 
zufolge  eine  ungerechtfertigte.  Die  tiefte  Gkenxe  di  r  durch  3, 
9,  27  zu  bezeichnenden  triplasia  Diastemata  kann  nicht  andern 
als  Proslambanomenos  aufgefasst  werden.  Wäre  zu  Plato's  Zeit 
der  ProslambanomenoR  in  der  Praxis  der  >rii«?ik  nocli  nielit  vor- 
handen jrewef^en,  dann  münzte  wahrlich  von  Plato.  wenn  er  von 
<ier  äuHberbteu  Grenze  3  oder  9  oder  27  redet,  der  Proslambano- 
menos  der  Zukunft  im  prophetischen  Geiste  erschaut  sein!  Lieber 
nehmen  wir  daher  an,  dass  Plutarch^s  Bericht  ein  irriger  ist  und 
daas  Plato  den  Proslamba&omenos  bereits  ans  der  mnsikalisehen 
Praxis  seiner  Zeit  kennt 

Plato  Iftsst  drei  Dodekachorde  oontinnirlich  mit  einander 
verbunden  sein.  Eh  ist  oben  schon  bemerkt,  dass  wenn  das 
höchste  dieser  drei  Dodekachorde  gleich  Plato's  Oktachord  in  der 
„TranspositionBseala  ohne  Vorzeiclmung"  angesetst  wird,  dass  dann 
dns  zweite  und  mittlere  Dodekachord  Plato's  eine  Transpnsitions- 
m-idik  mit  einem  fc,  das  dritte  und  tiefste  aber  mit  zwei  h  bilden 
muss.  Das  höchste  der  drei  Piatonischen  Dodekachorde  kommt 
in  der  praktiichen  Musik  der  rrneehon  nicht  vor,  ebenso  wenig 
■auch  das  dritte  und  tiefste,  nur  das  zweite  und  mittlere  ist  von 
den  Mufiikschriftfitollem  als  vorkommend  beseugt.  Wir  werdeu 
uns  daher  an  das  zweite  nnd  mittlere  Dodekachord  PUto's 
halten  müssen,  smd  aber  berechtigt,  dasselbe  fOr  eine  jede  der 
drei  T^aaspositionsscalen  aufirastollen,  welche  Plato  für  das  Dodeka- 
chord zulässt:  1)  in  der  Transpositionsscala  ohne  Vorzeichnung; 
2)  in  der  Transpositionsscala  mit  dem  Vonteichen  3)  in  der 
Transpositionascala  mit  dem  Voraeicben  bb» 
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1)  Erste  TranspoaitionsBcala,  oline  Vorxeiohnniig: 

ÄHcde/  gahcde 

2)  Zweite  TranapositionsBcala,  mit  der  VoVzeiobnung  b: 

d  efgahcdefgä 

8)  Dritte  TrantpOBitionSBcala,  mit  der  Yorzeiohnnng  bb: 
G    A    B    e  deafgahcä 


Die  Platonischen  lutervallzahlen: 


4 


s 


3 


Tu  diu  Darstellungen,  welche  die  späteren,  wie  Aristides, 
Euklides  von  den  Systemen  geben,  wird  das  Dodekachordon  nie- 
mals genannt.  Es  war  antiquirt  durcb  das  ans  ibm  herausge- 
bildete Pentekaidekacbordon  d.  i.  das  aus  15  Klängen  bestebende 
System  der  Doppeloctave,  welcbes  mindestens  bis  auf  die  Zeiten 
des  Aristoxenns  zoruckreicht.  In  diesem  Pentekaidekacbord  ist 
als  unterer  Bestandtbeil  das  Dodekachord  enthalten,  dessen  Be« 
Schreibung  sich  mit  völliger  Sicherheit  aus  der  des  Pentekaideka<- 
cbord  entnehmen  lässt. 
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Die  beiden  zuerst  genannten  Tetrachorde  bchlit;.>sen  aber  un- 
mittelbar an  einander,  so  dass  die  Hypate  mesön  beiden  Tetra- 
chorden  gemeioMm  ist  Beide  Tetrachorde  sind  asnfo^  der  Ter- 
minologie der  griechischen  Musiker  „hata  syuaph^n"  mit  ein- 
ander verbimden. 

Das  Oanzton-Intenrall  swischen  Proslambanomenos  und  Hypate 
bypiitdn  vird  wiederum  als  ein  trennender  oder  diaaeuktischer 
Ganzton  aufgefasst. 

Es  zerlog-t  sich  !\ho  das  Dodekachord  nach  der  AufTas;ming 
<h'r  filtoii  TIiiMurtikiT  in  zwei  Gauztöue  uud  drei  Tetrachorde 
(^i^uarteu-Sysiteiae  I  gU?icher  Fuiia: 

in  dor  Tiefe   des  Tetraehordes   das  Hall»toji-Intervall, 
darauf  folgend  die  beiden  Ganzton-lülei  vallc. 
Die  Zusammensetaung  des  ganzen  Dodekachordes  ist  folgende: 
diaseuktischer  Gknaton  am  Proslambanomenos, 
Tetrachord  hypÄton, 
Tetrachord  mÄion, 

diaseuktischer  Gaazton  an  der  Mose, 
Tetrachord  diezeugm^nön. 

Den  Namen  diezeugmenon  hat  das  oberste  Tetrachord,  weil 
die  Klänge  dossolhen  durrli  cli«'  FIkk/cu vis  /.wischen  dor  Mese 
und  Paramesos  von  dfin  M)rausgehcuden  Tetrachorde  (dem  Tetra- 
chorde m^öu)  getrennt  sind. 

Die  verschiedeuen  Transpositiousscalen  des  I*latouiscbea  Timäua. 

Von  den  drei  Traospositionsscalen,  welche  Plato  statnirt,  ent- 
spricht die  erste  der  modernen  „Scak  ohne  Vorzeichen-',  die  zweite 
unserer  Scala  mit  der  Verzeichnung  die  dritte  mit  der  Vor- 
zeichnung t^jy.  Die  erste  ist  ein  ^  Moll,  hat  den  Klang  Ä  cum 
Proslambanomenos;  die  zweite  ein  «/Moll  mit  dem  Proslambano- 
Tneiios  (J:  die  dritte  ein  (r-moU  mit  dem  I Voslnmhannnienof«  O.  Bei 
den  Griechen  ist  „Tonos*'  der  Ausdruck  iiir  unsnc  Transpositious- 
scala.  Nach  Friednrh  ncllfnnanirs  K|)(»c1h'  machender  F<»rs(hung 
(„Tonleitern  und  Musiknuieu  der  (.iriechen  1845")  entsjjricht  der 
Notenschreibung  nach:  unserer  J.-Moll-Scala  der  Touos  Uypolydios 
der  Griechen,  unserer  ({-HoU-ScaU  der  Tones  Lydios,  unserer 
^IColl-Scala  der  Tones  Hypophrygios.  Dies  waren  die  zu  Aristo- 
xenus*  2«eit  gebrftuchlichen  Benennungen.  Worauf  diesellNHi  be* 
miien,  wird  später  zu  sagen  sein.  Auch  schon  zu  TMato's  Zeit 
niuss  es  bestimmte  Benennungon  für  die  verschiedenen  Tonoi  (die 
Transpositionsscalen)  gegeben  haben.  Rvidfdf  Westphal  hat  in 
seiner  ücbersctzung  und  Erklämnir  dos  Aristnxpmis  S.  44^  ff. 
übor^enp'ond  narli^owiesen,  dnss  im  Piatonischen  Zeitalter  du-  14c 
ncninin^cn  der  Tonoi  dieselben  wie  im  Aristoxembcheu  waren, 
Ambro«.  Ge»cIUcbte  d«r  Mwtk  X.  12 
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nur  dass  damals  die  il-Moll«Scala  rermatUicli  noch  nicht  als 
Tonos  Hypolydios,   sondern   als   Tonos  Hypodorios  bezeichnet 

wurde.  Aus  tl«  r  Platonischen  Auseinandersetzung  im  Timftns  er- 
gibt sieb  also,  dms  damals  niindeBtens  drei  TranspositionBScalen 

für  das  Dodekaeliord  gcbrancbt  wurden: 

1)  die  ^-Moll-Scala:  t'nilu  r  Tonos  Hypodorios"^,  zu  Aristo* 
xenus*  Zeit  „Tonos  Hypolydios  -  ^enaiuitj 

2)  die  f/-Moll-Scala,  genannt  „Tonos  Lytlios": 

3j  die  G-Moll-Scala,  genannt  „Tones  Hypophrygios"*. 


Die  Systeme  nach  Aristoxeuuii'  Theorie. 

Vor  AristoxenuB  hatten  die  Theoretiker  die  Systeme  oder  Ton- 
Scalen  noch  nicht  zum  Gegenstand  ihrer  Betrachtung  gemacht, 
nur  hier  und  da  hatte  man  Eig-enthümlichkcitoii  derselben  anni- 
p;cbcn  versucht.  Aristoxeiius  sclht  r  sa^rt  S.  447  der  WestphaVschen 
Erklärung-:  Zweierlei  haben  meine  Vorgäng-er  bei  den  Systemen 
nicht  lienicksichtigt.  Einiiiul  haben  sie  nicht  uuterbuclit,  ob  die 
Systeme  aul  jede  "Weise  aus  Intervallen  zusanunengesetzt  werden 
und  ob  keine  Znsammensetzung  -widernatürlich  ist  Sodann  sind 
die  hei  den  Systemen  sich  ergebenden  Unterschiede  in  ihrer  VoU- 
stAndigkeit  noch  von  keinem  aufgezählt  worden." 

Aristoxenns  seiher  stellt  zun&chst  folgende  Unterschiede  der 
Inter\'all<-  auf: 

1)  durch  den  Umfang; 

2)  dadurch,  dass  die  diesen  Umfang  bestimmenden  Grenz- 
kl&nge  entweder  symphonische  oder  diaphonische  Intervalle  bilden. 

Dadurch,   da^s   das  System  diu^ch  Diazeuxis  oder  durch 
Synaphe  oder  zu^'-Ii  icli  durch  Diazeuxis  und  Synaphe  gebildet  wird. 

Plato  hatte,  w'w  wir  oben  sahen,  zwei  Systeme  vor  Augen, 
das  oktacliordihche  und  da.s  dodekacliordische.  Vor  ihm  gab  es 
ausserdem  auch  noch  ein  heptachordisches  und  ein  hendekachor- 
disches.  Bald  nach  ihm  müssen  anch  grossere  Systeme  aufge- 
kommen sein. 

Aristoxenns  theilt  alle  hestehenden  Systeme  in  zwei  Klassen 
ein:  erste  Klass(>  die  „atelS"  d.  i.  die  nnToIlständigen  Systeme; 
zweitens  die  „teleia"  oder  vollstAndigen  Systeme. 

Der  unvollständigen  Systeme  gibt  es  zwei:  das  Ilepta* 
chord  von  dem  Umfange  eines  Septimen-Intervnlles  und  das  Okta- 
iliord  voti  (U«m  Uriifangi'  eines  Octaven-lnlervalles.  Jenes  wird 
also  von  einer  Diaphonie,  dieses  von  einer  Symphonie  begrenzt. 
Jenes  wird  durch  eine  Synaphe,  dieses  durch  eine  Diazeuxis 
gebildet. 


Das  Heodekachordoii,  die  Undecunenscala. 
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„Vollständige  Systeme,"  heLsst  es  bei  Pseudo-Eiüdid  nach 
Aristozenus,  „gibt  es  swei,  ein  kleiseres,  ein  grösserea.''  Das 
kleinere  reidit  von  dem  ProsIanilMinomenoB  bis  rar  Nete  synemme- 
non,  hat  den  ümfang  eines  XTndecinien'LitenralleB.  Das  grossere 
roicht  von  dem  Proslambanomenos  bis  za  der  Nete  byperbolaion, 
hat  den  Umfang  einer  Doppeloctave» 

Das  kleinere  der  vollständigen  Systeme  ist  das  Heiulck.icbord 
d.  i.  das  Undpfinif^n  System:  das  grössere  ist  das  Pentekaidokar 
cbord  d.  i.  das        Klaii'i't'  uinfassoiide  Doppelüctaveu-Systfin. 

Streng-  LTiKnimu'ii  ^eliört  zu  den  vollst5lndi*jeTi  By^'teuien  auch 
da»  vüu  l'seudo-Euklid  uiclit  erwalmtf  Dodckachurdon,  welcbes 
uir  oben  ab»  das  grössere  System  Plato's  kennen  gelernt  haben. 
Es  lisst  sieh  am  bequemsten  auffassen  als  eine  Octave,  welche 
um  eine  Quinte  bis  ram  Tlmfimge  einer  Duodecime  erweitert  ist 
Histerisch  aber  mnss  es  aa%efasst  werden,  als  ein  Oktaehord 
(Oetavenscala),  welche  nach  unten  um  ein  Quinten-Intervall  er- 
weitert worden  ist:  die  Namen  für  die  Klänge  der  in  diesem 
Dodekachorde  enthaltenen  oberen  Octavenscala  sind  zum  TheO 
dieselben  geblieben,  wie  in  dem  alten  Oktaehorde;  der  tiefste 
Klan^-  des  Dofli  kacbordes,  um  eine  Octave  tiefer  als  die  Mese, 
hat  die  Beiienuiiug  „Proj^lambauomeuo»"'  d.  i.  „hinzugeuommcuer 
KJang*'  erbalreii. 

Das  HypHtou-Tetrachoid  wandte  man  früher  (nach  Aristo- 
xenns  bei  Plntarch)  nicht  an,  wenn  mau  die  Dorische  Tonart 
gebnmchtey  —  es  verdankt  dem  Oebranche  der  Fhrygischen  und 
Lydisehen  Harmonie  seinen  Urs]irung,  denn  der  tiefste  Klang* 
der  Fhrygischen  Octave  (d)  ist  die  Lachanos  hypaton,  der  tiefste 
der  Lydisehen  (t)  ist  die  Parhypcate  hypaton.  Aus  dieser  Nach- 
richt geht  hervor,  dass  Terpander  von  dem  Dodekachord  noch 
keineji  Gebrauch  machen  konnte.  Dagegen  ist  vom  Polymnastus 
und  Sakada.«)  nneh  Glaucus  von  Rhog-inm  ausser  d«M*  Dorischen 
die  Phrygisclie  und  Lvdisclie  Tonait  angewandt  worden.  Die 
Kpoche  des  Pulyiniiastiis  und  Sakudas  i  die  zweite  Musikkatastasie 
zu  Spartaj  lä^st  also  das  Aufkontiaen  des  dem  l'lntc»  wohlbe- 
kannten Dodekachordes  voraussetzen,  vgl.  unten. 


Das  Heudekaeherdo«)  die  t  udeciinensciüa. 

Wird  bei  Plate  nicht  envälnir.  (d)wohl  es  ihm  nicht  wibe- 
kannt  sein  konnte.    Ebenso  w  ie  durch  Hinsofägnng  des  Proslam- 

banomenn??  uiul  des  Tetrachord  hypaton  aus  dem  Oktaehorde  da« 
Hendekacliord  hervorgegangen  ist,  so  gc^staltete  sieh  dnn  alte 
Heptaehoid  durch  den  Proslambanomenos  und  du»  Tetrachord 
hypaton  zuia  lieadi-kachorde. 

12* 
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Tetrftohord   ^  Tetrachord  ^  Tetracbord 
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Dies  bendekachordische  System  ist  ein  ,,metabolisches'*  Sy- 
Btem,  weil  man  sich  innerlialb  desselben  in  der  oberen  Htifte 
in  einer  anderen  TranspositionsBcala  als  in  der  unteren  bewegen 
kaim  —  ,,weil  es  eine  Metabole  gestattet".  Vom  Proslambano- 
menoB  bis  zur  Mese  ist  es  ein  ^-Moll,  von  der  Lichanos  meson 
bis  zur  Nete  diezeugmenon  ein  <i-Moll. 

llS46e7S 

A      n     c      d      e      f     fj  n 

A   S.    c    d    e    f    g    a    h    c  d 
defgabcd 

lSt4ft        ST  8 

Dass  dieser  Uebergnng  von  einer  Transpositionsscala  in  die 
andere  die  wesentliche  Bedeutung  des  Ilendekacliordes  ist,  wird 
von  Ptolemäus  Hann.  2,  5  ausdrücklich  bemerkt. 

Man  grhraitchto  für  die  drei  in  dem  Hendckacliorde  continuir- 
lich  verbundenen  iclunh  Synaplic  an  einander  gesclilosbcnen) 
Tetraoborde  auch  den  Namen  Episynapbe.  Also  von  dem  Pros- 
lambanoinciios  abgeseln  n  ist  das  Hendekacbord  eine  EipisjTiapbe. 

Von  (k'in  tiefsten  und  dein  lit>clij»teii  Tctnichorde  desHcndeka- 
cbords(dem  Tetracbordc  bypaton  und  dem  Tetracborde  syneuimenon  ) 
sagte  man,  sie  seien  dorch  Hyposynapbe  mit  einander  Terbnnden, 

Aristoxenns  sagt  im  Vorworte  seiner  ersten  Harmonik  §  16 
„Von  Eratokles  und  seiner  Schule  ist  bemerkt  worden,  dass  sich 
das  Melos  von  der  Quarte  aus  auf-  und  abwärts,  nach  der  Höbe 
nnd  nach  der  Tiefe  bin  zu  einem  zweifachen  (Melos  i  tbcilt,  ohne 
dass  angegoboti  wird,  ob  dies  von  jeder  Quarte  aus  und  weshalb  es 
der  Fall  ist,  und  ohne  dass  bei  den  übrig-fu  Intervallon  untersucht 
wird,  auf  wclclw  Weise  d.as  eine  zum  anderen  gesetzt  werde".  Wie 
die»  /u  vt'ibiclicu  ist,  hat  Westpbal  auf  S.  214  «einer  Aristoxenus- 
Erläuteruiig  angegeben.  Eratokles,  ei  ner  von  ^\^l^t(>xcuus  \  or- 
gängern,  hatte  dabei  im  Shme,  dass  ein  jeder  Tonos  eigentlich  zwei 


Das  HendekaohonL  Das  Fentekaidekaohord  igl 

Tonoi  umfosät,  den  einen  im  S^ueiunienou-Systeme,  einen  anderen 
im  Diezengmenon-Syst^e  —  oder  was  dasselbe  ist,  einen  anderen 
im  Platonischen  Dodekachorde,  einen  anderen  im  Hendekaeliorde) 
z.  B.: 

Tonos  yypolydios  (früher  Hypodorios). 

Dodekachord  AHcdefgahcde 
Hendekachord  A   U  c  d  e  f  g  a   b   c  d 


Tonos  Lyiiio». 


l>o*lt  l<ri('linrd  d  e  f  g  (t  h  c  d  e  f  g  a 
Htiudekacüord  d  €  f  g  a   0  c   d  es  f  g 


Tonos  Hypophrygios. 

Doilckachord  G  A  B  c  d  es  f  g  a  h  c  d  es 
Hendekachord  GABcdesfgasbcd 


Das  reutekaldekacUord,  die  Doppeloetaieascala« 

Ans  dem  Dodekachord  Plato's  entwickelt  sich  das  bei  Plato 
noch  nicht  nachzuweisende  Pentekaidekachord  dadurch,  dass  dem 
Dodekachorde  in  der  Höhe  noch  ein  Tetrachord  durch  Bynaphe 
hiuBUgefogt  wird.  Auf  den  tiefetxm  Klan^  den  Pcntckaidekachords 
folgt  zunächst  ein  Ganzton-Interv^  von  A  bis  dann  zwei  durch 
Synaplie  verbundene  Tetrarliordt?  von  H  bis  a  (der  Mese»  als  der 
liöhcHMi  Octavc  des  T'r  »slambanoinenns):  von  da  an  werden  die 
durch  8vii.n>li(  \ ci  hiindenen  zwei  Tctrachorde  noch  einmal  in 
höherer  Oct.ivc  wicdcrliolt. 

Dem  iJodt'kachordr  i  Üuodi'ciiiU'UM-nla  i  ist  unter  Einschaltung 
eines  diazeuktischen  (ianztones  ein  continnirliclies  Quintensybtem 
hinzugi  lit^^t  worden,  und  dadurch  eine  vollntllndigo  Doppcloetavo 
entstanden. 
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Die  antike  Theorie  uiiterseliied  eine  dreifaclie  Syna|)hc:  eine 
mittlere,  eine  tiefste,  eine  höchste  8ynaphe.     Es  besteht 

a)  Die  mittlere  Synaphe  aus  den  Tetrachorden  mcson  und 
sjTiemmenon,  vermittelst  der  Mese  a  continuirlich  zusammengesetzt. 

bj  Die  tiefste  Synaphe  aus  den  Tetrachorden  hypaton  und 
nieson,  vennittclst  des  Ilypate  meson  continuirlich  verbunden. 

c)  Die  höchste  Synaphe  aus  den  Tetrachorden  diezeuginenon 
und  hyperbolaion,  vermittelst  der  Note  diezeug^nenon  continuirlich 
verbunden. 

Aus  Bakcheios  p.  21  erfahren  wir  ft-nier,  dass  man  den  Ter- 
minus Ilypodiazeuxis  gebrauchte,  wenn  zwei  Tetrachorde  durch 
eine  Quinten-Synplionie  von  einander  getrennt  sind,  z.  B. : 
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Tetrach.  hypat 

e     f  g 
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Tetrach.  diezcug^m. 


e 
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f  9 


Tetrach.  mcson 


Tetrach.  hyperbol. 


Dagegen  sagte  man  Ilyperdiazeuxis,  weini  zwei  Tetrachorde 
durch  eine  Octaven-Synphonie  von  einander  getrennt  sind. 


Das  Oktokaldektichord,  die  Octavenscala  mit  eingeschaltetem 
Syuenimenon-Tetrachorde. 
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meson 

synem. 
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In  diesem  Systeme  sind  die  Scalen  des  Alypius  gehalten, 
welche  uns  für  alle  Tonoi,  die  Aristo.xenischen  und  die  Nach- 
aristoxenischen  der  Kaiserzeit,  die  Gesang-  und  die  Instrumental- 
Noten  des  diatonischen,  chromatischen,  enharmonischen  Geschlechtes 
überliefern. 

Hier  sind  zwei  der  vollkommenen  Systeme  vereint:  Nach 
unten  erscheint  das  gesammte  Ilendekacliord  vom  Proslambanomenos. 


Die  Aristoxenischen  und  Nacharistoxenischen  Tonoi 
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Darauf  nach  einem  Ganston-Interralle,  für  welches  man  den 
bemmderen  Namen  ParadiasenzU  anwandte,  fdgten  die  beiden 
höchsten  Tetrnchoide  der  pentekaidekachordisclien  Doppeloctave. 

Bakcht'ios  {).  21. 

Autiallciid  wird  es  erscheinen,  dass  bei  awei  KlAngen  der^ 
«elben  Tonluthf»  doppelte  Ronenmmgen  vorkommen:  der  Klang  c 
erscheint  cimiinl  al«  Tritc  (liczonjrmonnTi .  dann  als  Note  hypcr- 
bolaion;  der  Klang  d  einnmi  Paraiictc  diozonpaenon,  dann 
als  Ncte  synemmcnon.  Die  ganze  Seal.»  sull  iuigeiisclirinlich  keinen 
anderen  Zweck  haben,  als  da»  emnietaboliHchc  Heiidekuchord, 
welches  mit  den  Klängen  a  ^  c  d  schliesst  nnd  den  Ton  A  blos 
In  der  unteren,  nicht  der  oberen  Octave  hat,  erweitem.  Für 
die  diatoniBche  Hnsik  würde  die  Hinznfagung  des  Klanges  A,  und 
nm  den  Umfang  der  Doppeloctave  anssnfiiUen  die  Klinge  €  f  g  a 
genügen.  Für  die  nicht-diatonische  Musik  kommen  auch  noch 
zwei  Kl&nge,  welche  um  ein  kleines  IntervaU  niedriger  als  h  und  c 
fiind.  zur  Anwendung.  Diesen  nicht-diatonischen  Klängen  zu  lieb 
hat  die  Theorie  auch  für  die  betroffonde  Scala  der  Diatonik  ein 
doppeltes  e  und  ein  (Injiixdtes  d  statuirt,  wie  denn  iilu  rliaupt  dio 
Theorie  der  p:ri(  cliisi  ln  n  Melik  nicht  von  der  dintoiiisi  In  n  Musik, 
sondern  von  der  enharniouisdieu  und  Chromat isclien  ausgeht. 


Die  Tonoi  des  Aristoxenus.,  die  NHcharlstoxcnLsehen  Xouol. 

Die  Darstellung  der  griechischen  Tonoi  setzt  eine  Erörterung 
der  griechischen  Notenschrift  voraus.  Zur  Notining  ihrer  Klänge 
wandtrn  die  nricchon  die  Buchstaben  des  Alphabetes  an,  standen 
iilso  im  Allgemeinen  auf  dem  Standpunkte  des  Onido  von  Arezzo, 
\nn  dessen  Methode  sie  freilich  in  allen  Einzelheiten  durchaus 
uhwt  ielion.  Die  Klänge  des  Gesanges  notirten  sie  anders  als  die 
Klänge  der  Instrumente.  ¥üt  den  Gesang  ist  das  in  der  Zeit  des 
Peloponnesischen  Krieges  in  Athen  zur  officiellen  Aufiiahme  gelangte 
Ionische  Alphabet  gewAhlt,  für  die  Instmmentalklänge  eines  der  nur 
auf  ilten  äschriften  angewandten  Alphabete  der  Peloponnesischen 
Dorer.  Beim  Notiren  einer  Composition  pflegte  man  die  Instru« 
mentalnoten  unterhalb  der  gleiclizeiügen  Gesangnoten  zu  schreiben. 
Friedrich  Bellermann  „Tonleitern  und  Musiknoten  der  Griechen 
hat  mit  Aufwendnn;r  p'os^^en  Sclinrfsinnf"?  nx\^  T.icht  ge- 
stellt, in  welcher  Weise*  die  ;Lri  i<H  liis(  licii  Noten  denen  der  lirutigcn 
Musik  entsprechen.  Den  Kern  der  iJellermann'schen  Entdcckuiig 
gibt  R.  Wcstphal's  „Musik  di"?  ffriechischen  Alterthunies  188.'^, 
b.  38"  folgende rmaassen:  ^Alypius  und  die  übrigen  Musiker, 
welche  die  alte  Notining  überliefern,  geben  genau  an,  um  welches 
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lutcrvall  —  um  einen  Halbton  (J)  oder  um  einen  Ganston  (1)  — 
die  durch  die  Noten  beaeichnetcn  Elüngo  der  Scala  von  einander 
abstehen. 

„Folgende  Notenreihe  nmfaftst  eine  ganze  Octave: 


,.Xach  dem  Tioriclue  der  Iklusiker  li.iln  ii  \\'\v  jcdr'-iii.ilig'e 
llalbtun-Intervall   diircli    einen    einfm  lM  ii .  Gan^iou  -  Intri  vall 

dureli  einen  Doj>jiel-ßi»*;ca  uuteilialb  dir  autikin  Notenreihe  aus- 
;;cdrückt.  Versuchen  wir  in  der  heuti^jen  Musik  iiinerhfilb  der 
Scala  nnmodiiicirter  Noten  (Scala  ohne  Vorzeichniing)  eine  Ton- 
reihe SU  finden,  in  welcher  genau  derselbe  Gegensatz  bezüglich 
der  Ganstöne  und  der  Halbtöne  besteht,  wie  in  der  vorstehenden 
antiken  Scala,  so  kann  eine  solche  keine  andere  sein,  als: 

h         c         d         e         f         g         a  Ä"« 


] I irni.uii  lassen  >ieh  aiieii  alle  anderen  Xotcii/riclini  der 
tirieelieu  Jiiit  Leielitjn-keit  in  niodi'rne  Noten  ul>t  ritzen.  Erst 
Aristoxenus   war   es,    welcher   ein   rationtdles  Sv.stcui  der  Toiioi 

*  *   

aufHtcIlte.  In  einer  chromatischen  Oetave  gleichschwebender  Tem- 
peratur vom  Klange  F  bis  zum  Klange  /"  machte  er  jeden  Ualbton 
zur  Grundlage  eines  auf  ihn  zu  errichtenden  Bujipeloctaven-Systemes. 

Ii».  /  llyper-iSrixolydiseher  Tonos  (später  llyi»er|dirygihcli) 

12.  e  Hoch-Mixolydischer  Tonos  (später  Hyperiastisch) 

11.  es  Mixolydischer  Tonos  (später  Hyperdorisch). 

10.  d  Hoch-Lydischer  Tonos 

9.  ctx  Tief-Lydischer  Tonos  (sptttcr  Aeolisch) 

8.  €  TFoeh-Phrygi-rher  TonoS 

7.  U  Tiet'-Phrygischer  Tonos  (s|>ater  lastisch) 

().  B  Doristher  Tonos 

"».  -1  I Ioeh-lly]>olvfli<(  her  Tonos 

1.  ^/'v  Tiet"-If  \  |Mil\ disclier  Tonos  (später  Hypoacoiisch) 
[l.  (i  Hoeh-IIyjii.jihrygiseher  Tonos 

2.  Fis  Tief'-lIy])ophrygiseher  Touoö  (später  Ilypoiastiüch) 
1.  F  Hy{»odorischer  Touos. 

Jede  dieser  Scalen  ist  eine  Moll -Tonart,  die  durch  zwei 
Octaven  hinrlnrchireht,  aber  heirii  Anf'sfeigen  keine  Erhöhung  der 
sechsten  uiul  In  uten  Tonstute  eintreten  iHsst,  sondern  dieselbe 
Interv.illtolirc  wie  beim  Absteigen  einhält.  Friedrich  Bellemiaon, 
gleich/.eitig  mit  Carl  Fortlage  der  Entdecker  dieser  höchst  wich- 
tigen Thatsachc,   weicht  darin  von  der  vorstehenden  Scala  der 
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ToQoi  ab,  daas  er  deu  Dorischen  Tonos  nicht  als  5-Moll,  sondern 
ab  iii»-MoUy  ebenfio  den  MSxolydiwhen  nicht  als  «t-Mol!,  sondern 
«b  dis-KoU  EuffiMst  Arutoxenns  legt  filr  seine  sSmmtficben  An- 
gaben die  gleicbscbwebend  temperirte  Stinunung,  dieselbe  Stirn* 

mung  wie  auf  inis( kmi  Kl;i\  lore  und  unserer  Orgel  zu  Gnmde, 
die  Differenz  '/A\is(lien  Westphal  und  Bellermann  hinsichtlich  des 
Dorischen  und  des  ^[ixnlydi'^chen  Tonos  ist  demnach  keine  reale^ 
sondern  nur  eine  formelle  Abweichung. 

Ein  'M'<timmter  Abschnitt  oHor  vielmehr  Ausschnitt  eines 
jetleu  luuo.s  cntbält  eine  Tonreihe,  w chbr  eine  derartige  Fnlo'f»' 
von  Ganz-  und  llulbtöueu  darbietet,  da&b  bie  genau  die  Ottavcu- 
Gattung  ^llunuouic)  re|)riisentirt,  welche  mit  den  beirellViiden 
Tonos  homonym  ist  Von  der  hier  in  Frage  kommenden  Octaven- 
Gattnng  (oder  Harmonie)  bat  die  bezügliche  Transpositionsscala 
ihren  Namen  erhalten.  Vgl.  unten.  Diese  Entdeckung  ist  ron 
dem  grossen  Altertbmnsforscher  Angost  Boeckh  gemacht  worden. 

Wenn  Ariatoxcn:!  für  zwei  Scalen  denselben  Namen  einer 
Octavcn-Gattong  gebraucht,  (](  u  er  durch  den  Zusatz  „Höheren" 
und  ,,Tl»  f('ron"  Tonos  unterscheidet  z.  B.  Ilöheres-Phrygisch  und 
Tieferes-Pliry^-isfh ,  so  ist  mit  dorn  luiboroTi  Tono';  eine  ?)-Scala, 
mit  di'in  ti«'tt'rt?n  eine  Kreuz-iScala  |;f)n('int.  Bei  dem  Mixolvdi'^chen 
wird  in  diesem  Sinne  kein  Tief-Mixolydisch  und  Hoch-^Iixolydisch 
unterschieden,  ,,Mi.\o]ydisch"  schlechthin  ist  6-Scaia:  die  Kreuz- 
Scala  der  ilixolydischen  Octaven-Gattung  hcisst  ,,Höheres'*-Mixo- 
lydiaefa» 

Ftolemäus  will  blos  die  b^Scalen  des  Aristozenus  gelten 
lassen.  Jede  der  von  Aristoxenus  statuirten  Kreux-Scalen  be- 
kämpft Ptolemftus  als  überflüssig.  Ebenso  auch  das  von  Aristo- 
xenus angenommene  Hypermixolydisch  (die  höhere  Octave  des 

Hypodorisclien  Tonos). 

Noch  hemd  dem  Aristoxenus  sind 

15.  >j  Ilyperlydischer  Tonos. 
14.  fis  Hyperaeolischer  Tonos. 

Ein  im  ersten  Jahrhundert  der  Kaiserzeit  lebender  Musiker 
verludert  das  Ariatoxenische  System  der  Tonoi  dahin,  dass  er  die 
etwas  weitlftuflge  Aristoxenisehe  Nomendatur  „Tief-Hypophrygisch 
und  Hoch-Hypophrygiscb",  „Tief-Hypolydisch  und  Hoch-Hypo- 

lydiscb''  vermeiden  will  und  CU  dem  Ende  für  das  Arutoxenische 

Hoch-Hypophrygisch  einfach  Ilypophrygisch  sagt,  dagegen  statt 
des  Aristoxeniscben  Tief-Hyjjophrygisch  den  Namen  Hypoiastisch 
einführt.  Annlog  auch  Hypoaeolisch  statt  Tief-Hy|ioly(Iis(li,  Listisch 
statt  Tief  P!ir  vgisch,  Aeolisch  st;itt  'I'iet-Lydisch,  ]Ivper]!]!r\  •risel» 
statt  Hy]»ei-]iiixolydiscli.  In  diesen  neuaul'^^-ebracbten  Henennun^^en 
der  Transpositionsscalen  ist  zwar  das  Aristoxenisehe  Princip,  in 
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der  Nomendatur  der  Transpositionsscalen  die  Beziehung  zu  gleieli- 
namigen  Octaren-Gattimgeii  anzudeuten,  ganx  und  gar  aufge- 
geben, denn  die  lastischen  und  Aeoliscbeu  Transpositionen  haben 
mit  der  in  Aeolisclieu  und  lastiscben  Octayen-Gattungen  durchaus 
niebts  zu  tbun,  aber  die  Transpositionsscalen  erhalten  nun  durch 
ihre  Benennung:  oine  Beziehung  zu  einander,  die  etwa  dem 
i^uintencirkel  der  Modemen  entspricht: 


Hyperdoriscb  ^^^^      Hyperpbrygiach  ^ ^  Hyperljdisch 

Phrygisch  Lydisck  t' 

Hypopbrygisch  ^  Hypolydiach 


Dorisch 

^  9 

Hypodoriach  i^^,'^ 


Hyperiastitch  || 
lastiscb 

Hypoiastiscb  jf«*^ 


Hyperaeolisch  {j^S 
Aeoiisch  ^ffjMf 

HypoaeoUsch 


Die  dem  Dorischen,  Phrygischen  und  Lydischcu  ihre  Nomen- 
clatnr  entnehmenden  Transpositionsscalen  entsprechen  den  modernen 
6-Tonarten. 

Die  nach  dem  lastischen  und  Aeoliscben  benannten  T^anspo« 

sitionsscalen  entsprechen  den  modernen  Kreuz-Tonarten. 

Auch  die  hoiden  dem  Ari^toxenisclien  Systen^c  fvon  dreizehn 
Tonoi)  von  den  Neueren  in  der  Höhe  hinzu;; e fügten  Scalen  des  Hyper- 
aeolischen  (Nr.  15)  und  Hypcrlydischou  i  Xr.  14)  werden  von  Ptnh'- 
niäus  2,  8  bekämpft.  Vcrgl.  Oscar  Paul  Boi'tiua  1872,  ^.  .iOO. 
,,Pto1ein?iim  stellt  jnif,  dass  diejenigen  ITiucc  lit  haben.  \vck'he  bei 
Tonurtcubildunge«  iiber  das  Diapason  hinausgehen;  di  iiii  wenn  sie 
einmal  bis  zum  Diapason  gekommen  sind,  also  von  den  einzelnen 
Klängen  aus,  die  sich  zwischen  dem  Hypodorisehen  und  dem 
Hypermixolydischen  Froslambanomenos  befinden,  Transpositions* 
Scalen  gebildet  haben,  so  müssen  diejenigen  Transpositionsscalen, 
welche  von  Klängen  anfangen,  die  über  jenes  Diapason  hinaus* 
liegen,  nur  die  Wiederholung  früherer  sein:  und  in  der  That  sind 
auch  die  HyperaeoHsche  und  ITy )»<■  rlyd ische  Scala  nur  die 
Wiederholung  der  Ilyperiastischen  und  llyperphrygischen/*  Ptole- 
\]iii\\H  h;\t  y.vrnr  worlor  die  TTyperaeolische  noch  die  TTY|H'rlv<lis;clie 
Scala  ausdriicUlicli  •Tiiaiint,  aber  seine  Auscinanderset/.uiiu  zeiirt 
deutlicb,  dus.s  er  Ix  idc  gekannt  habe  und  dus»  vv  sie  niclit  minder 
verwirft,  als  die  fünf  Aristoxenischen  Kreuz-Tonarten.  K.  West- 
phal,  die  Mtuik  des  griechischen  Altertbumes  1883,  S.  250.  Die 
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Hyj>(»rarnli<:f'lic  xmä  Hvpt  ilvditjclie  sof/t  nbor  eins  p^-aiizo  f>,  186 
angegebene  System  der  Tran«;pnsiri()nsscalfn  \oraiis.  wclclics  Hin 
,, Neueren",  wie  Ariistides  j».  23,  die  Doctrin  des  Aristoxfiiu-^  er- 
gäuzeud,  auf^-estellt  huttiu.  Dein  Ptolemiiiis  lag  dies  neuere 
System  der  Tiauspositionsscalen  bereit*»  vor,  also  der  Epoche  des 
rdmiselieii  Kaiserthiniifl,  in  wdcher  die  uns  erluilteiieii  Hymnen 
des  DiooysiiiB  und  Mesomedes  con)]>ouirt  sind.  R.  Westpliars  Musik 
des  griechiscben  Alterthumes  S.  252  sucht  wahrscheinlich  zn 
machen^  dass  eben  dieser  Dionysius  zug^leich  derjenige  ist,  weleher 
das  System  der  fünf/chn  Transpnsitlonsscalen  aufgestellt  habe  und 
dass  die  über  die  Musik  gesehrielH  iie  Schritt  des  Aristides,  des 
Freigelassenen  dos  Rhetor  Fabius  Quintiiianus,  welcher  p.  23,  24 
berichtet,  dass  der  Tones  Uyyiorninlios  und  der  Tnnn^j  Hyperlydios 
von  den  Neueren  liin7iiii'orii;:-t  sri.  die^e  Notiz  aus  dem  Werke 
des  Componisten  Dionysius  geseliuplt  liabe.  Aristides  wird  unter 
dem  Kaiser  Domitian  (81 — 96)  von  dem  Khetor  Fabius  Quinti- 
lianus  freigelassen  sein.  Der  Componist  Dionysius  gehört  der 
Begiemngsseit  des  Hadrian  an.  £b  ist  freilich  nicht  xmdenkbar, 
dass  der  bereits  unter  Domitian  freigelassene  Aristides  seine 
Schrift  aus  einem  Werke  des  unter  Hadrian  lebenden  Dionysius 
geschöpft  habe»  doch  darf  man  mit  eben  so  viel  Rechte  an  einen 
der  Aristoxeneer  als  Quelle  des  Aristides  denken,  dessen  Schrift 
,,Ueber  den  Unterschied  der  Aristoxeneer  und  Pythagoreer"  dem 
Claudins  Didymus  mis  der  Rof*-ieru]iir*5v:eit  des  Kaisers  Nero  vorlag. 
Porphyrins'  Commentar  zu  l'tolemaus  j».  IHl. 

Jedenfalls  steht  es  fest,  duhs  zur  Zeit  des  PtolemäTis  unter 
Mark  Aurel  das  Nacharistoxenische  System  der  fünfzeiui  Transpo- 
sitionsscalen  bereits  vorhanden  war. 

Ueber  die  Anwendung  der  Terschiedenen  Transpositionsscalen 
in  den  Terschiedenen  Zweigen  der  griechischen  Musik  erfahren 
wir  (nach  Westphal)  durch  den  Anonymus  de  mus.,  der  ausser  den 
im  classischen  Gricchenthume  bestehenden  Orchestik,  Kitharodik 
und  Auletik  auch  noch  die  erst  im  Alexandrinischen  Zeitalter  und 
der  römischen  Kaiserzeit  hinzugekommene  Hydrauletik  berück- 
sichtigt, die  f  df^enden  Thatsa<*hen: 

1.  Die  orchestische  Musik  (der  Chorgesaui: )  Avendet  die  sämmt- 
lichei»  ^-Scalen  und  die  Sejiln  ohne  Vorzeichuung  an,  die  wir 
ebenfalls  unter  die  6-8eaIeu  reelinen  mögen. 

IL  Die  Kitharodik  bewegt  sich  in  den  Scalen  von  Einem  h 
bis  SU  zwei  Kreuzen  nach  dem  Quinteneirkel. 

in.  Die  Auletik  bewegt  sich  (nach  dem  Quinteneirkel  ge 
rechnet)  in  den  Scalen  von  drei  h  bis  zu  zwei  Kreuzen. 

rV.  Die  Transpositionsscalen  der  Hydrauletik  gehen  von  der 
Scala  ruit  drei  6  )>is  zu  der  Srala  mit  Einem  Kreuze. 

B.  Westphal  stellt  dies  in  einer  übersichtlichen  Tabelle  dar: 
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A* 

Bf«  sirSlf  Ti«iiB|Nitittoit8Maleii  der  f tolchsehirelMiideii  Tempentnr 

nadi  den  QalMtMicIrkd  g*oidn«t 


^  Mixolydiich  


—  S  Dorisch 


I. 


^^jL^^  ^  Hypodorisch  

r^"^  ♦  _   

P^*t^,         e  Phrygisch  

^  (»'  Hypophrygiscli    .   .   .   .  • 

^  Lydiach  

A  Hypolydisch  


'S 


IL 


e  Hocli-Mi.volytl.  ^Hyperiastiseln .  .  ^ 


U  Tief-Phrygi«ch  (lastisch)  .  . 

"       Tief-Lydisch  (Aeoliach)  .  , 
I      py^l^iE  Qit  Tief;Hjpülydisch  ^Uypoaeo- 


I« 

8 
2 


*  uugfbräucUUch 


B. 

Dazu  drei  Traiisi»ositions&ealen  in 


r»V,  rj  j —  ^  Hypcrmixolytliscli  (Hyper 
F  M>  i/ —  '  phrygisch)  


•8* 

üi.  ä-f 
"5  • 


—J-T^        fis  Hypcracolisch  Auletik 

I  ^^'^^^^^^  g  ilypcrlydiuch  Hydrauletik 


Die  Anwendung  von  Scalen  mit  der  Vor'/ciclimmg'  von  drei, 
vier,  üöni'  Kreiusen  ist  also  für  die  antike  Mu»ik  nicht  nachza- 
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weisen,  auj^sor  dass  die  durch  drei  Kreuze  bezeichnete  Scala  in 
der  höheren  Octave  für  die  Auletik  der  Nai^haristoxeniscken  Zeit 
yoQ  Anonymus  bezeugt  ist. 


IM«  Tonritlox€«lMh«B  ToboL 

In  der  \'or}uistoxi'ni«^rhcn  Zoir  l::unitp  man  die  Krcuz-Ton- 
scaleii  noch  gar  nicht.  Damals  kaiiieu  mir  diejenigen  Scalen  vor, 
welche  bei  uns  in  dfr  Vorzeichuung  liu  bia  sechs  h  haben  oder 
ohne  Vorzeiclmuug  sind.  Es  möge  erlaubt  sein,  dieselben  kürz- 
Bcli  tk  2r-Scalen  so  bezeichnen. 

Aristozeniu  lebrt  uns  in  dem  Abacbnitte  Ton  den  Trans- 
pontionsscalen,  welcher  in  dem  Vorworte  seiner  dritten  Hannonik 
enthalten  ist,  dass  es  ehednn  eine  Epoche  gegeben  habe,  in  der 
man  nur  Ton  folgenden  sechs  Transpositionssealen  wnsste: 

1.  Hypophrjgischer  Tonos  in 

2.  Hypodoris(  her  Tonos  in  A. 
3*  Dorischer  Tonos  in  B, 

4.  Phrygischer  Tonos         in  c. 

5.  Lydiseher  TnnoK  in  d. 

6.  MixolydiBcher  Touoa       in  es. 

Als  tiefster  Lydischer  und  tiefster  Mixolydischer  Klang  sei 
aber  von  den  alten  Scliriftstellt»ni.  welche  dies  System  von  sechs 
Transpositionssealen  vortraten .  iiiclit  reines  d  und  es  angegeben, 
sondern  ein  um  ein  klrincs  Intervall  höherer  Ton.  Weshalb  sie 
dies  gcthan,  das  sei  von  ihnen  nicht  gesagt.  Andere  Vertreter 
jener  sechs  Transpositionssealen  wussteu  übrigens  nichts  davon, 
daas  das  d  der  Lydiseben  nnd  das  e$  des  Mixolydiseben  Tonos 
ein  nnreines  sei. 

Vorher  heisst  es  in  jener  Stelle  des  Artstoxenns:  Die  An- 
gaben seiner  Vorginger  unter  den  Schrift  steilem  über  Harmonik 
seien  so  schwankend  in  der  Aufstellung  der  Tran.s[)ositionsscalen» 
wie  etwa  die  verschiedenen  hellenischen  Staaten  in  dem  von  ihnen 
acceptirtrn  Kniender,  wenn  es  sich  um  d!»-  Zrililun-^-  der  zu  einem 
Monat  ^^eliurenden  Tage  handele.  Wenn  z.  B.  die  Karinther  den 
zehnten  Alonatstag  haben,  dann  haben  die  Athener  den  fünften 
imd  wieder  andere  den  achten.  So  winden  von  einigen  seiner 
Vorgänger  nicht  mehr  als  nur  fünf  Transpositions.scalen  statuirt: 

1.  Die  Hy]HHlorische  in  A. 

2.  Die  Iporische         in  B. 

3.  Die  Phrygische  in  c. 
4*  Die  Lynche  in  d, 
5.  Die  lOxolydiscbe  in  es. 
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Die  anderen  aber  fügten  mit  RückBicht  auf  die  Bohrlöcher 
der  Aiiloi  diesen  fSnf  TranspositionsBcalen  in  der  Tiefe  noch 

die  Hypophrygische  in  G 

Linzu.  Für  diese  Stelle  ist  der  Aristoxenische  Text  in  der  liand- 
scbrit'tliclien  Ueborlieterun^''  ein  anderer.  Die  Aristoxenus-Ausg-jibo 
von  Paul  Mart^uard,  Berlin  18GS  gibt  liier  einen  Text,  den  der 
Herausgeber  folgeuderiaaasseii  iibersetzt:  ,,L)io  Ii<*bre  der  Harnioniiver 
von  den  Scalen  gleicbt  ganü  und  gar  der  Zäiilung  der  Tage,  z.  B. 
weim  die  Korinther  den  sehnten  schreiben,  schreihen  die  Atbener 
den  fanften,  andere  aber  den  achten;  so  nennt  ein  Theal  der 
Harmoniker  die  tiefste  Scala  die  hypodonsche,  die  um  einen  Halb- 
ton höhere  aber  die  mixolydische,  über  dieser  um  einen  Halbton 
die  dorische,  die  um  einen  Ton  über  dieser  liegende  die  phrygische, 
ebenso  auch  die  um  einen  weiteren  Ton  über  der  phrygiscbeu 
die  lydißcbe.  Andere  lügen  den  genannten  die  liypophrygiscbe 
Flöte  nach  r!er  Tiefe  liiiizu."  Sclion  in  seiner  griecbiscben  Khytb- 
niik  und  Ilainiouik  18()7  hatte  1\.  AVest])lial  anp:eg-eben,  dass  diese 
Sti'lle  in  ilirer  bandschrittliclicn  Uebcrlieterun^-  mehrere  C'orrup- 
liuiicii  LUlhaite,  welche  Westphal's  Aristexenus-Ansgabe  niunnehr 
vüllbtüudig  eutternt  hat.  Noch  vor  dem  Krhcheineu  dieser  Aus- 
gabe madit  auch  F.  A.  Gevaert  auf  die  Verderbnisse  des  Textes 
aufmerksam.  1)   Die  Voraiistoxeniscben  Systeme  der  sieben  und 


1)  Gevaert  sagt  von  der  Stelle  Heib.  p.  37,  1.  25:  Frf(io<  itQ^ 

tolq  elQf]fiivo<c  froioi^)  ru\-  ^Ttotp^vyiov  avlov  nooaxi'ylnoiv  inl  x6  ßa^v, 
„Ne  croyez  vous  pas  qu'il  laut  tout  simplement  lovov'i  Que  voudrait  dire 
„ajouter  aux  suusdits  tODS  ia  flute  hypoplirygienne".  Aristoxene  u'a  pu 
s'exprimer  ainii.  Un  diaciple  crAristutel!  . . Nein,  wer  den  Vater  Q»t 
Logik  zum  Lehrer  hatte,  der  würde,  wenn  ihm  der  Schreibfehler:  „Füg-en 
den  genannten  Scalen  der  Hypophrygischen  Aulos  hinzu"  pasüirt  wäre, 
wenn  er  den  unlo^scben  Satz  wieder  durchgesehen  hätte,  ohne  Zweifel 
ihn  richtig  verbessert  haben:  „Fügen  den  genannten  Scalen  den  Hypo- 
pbrygiscben  Tonos  hinzu."  2^atürlich  rührt  dieser  Scbreibfebler  nicht 
von  Aristoxeniis  her,  sondern  von  den  Abschreibern  der  Handschrift, 
Wie  konnten  sie  veranlasst  werden,  für  das  Wort  Tonos  das  Wort  Aulos 
2U  setzen?  Westphal's  Schari.>«iun  hat  in  diese  SteUe  khires  Liclit  j:jt  braoht, 
in  seinem  Aristoxenus  S.  453.  Dieselbe  ist  iu  dtu  Jlaud.HchriiUn  sehr 
geschädigt  worden,  zu  diesen  Fehlem  gehört  vor  allen,  das«  der  Ab- 
sehreiber d»'ii  Nanu  n  Mixolydisch  in  eine  falsche  Zeile  gesetzt  bat. 
Denn  die  Haudschntt  gicbt  folgende  Keiheulolge  der  Scalen: 

Hvpodorisch  (iV5-M«)ll  ri^n.*^- 

Mixolydisch  A-^o\\[  ^  n  i 

Phrygisch   <?-Woll  ^r^'^^l 

Hätten  die  yoraristoxeuischen  Vertreter  des  Systemes  von  fünf 

Trat)spe«if jtin^seah'n  diesem  V<  r/t  ii  hniss  gegeben,  so  würden  sie  der 
Aristoxeuischeu  Doctriu  darin  weit  vorausgegrifl'eu  haben,  da»»  sie  eine 
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sechs  Transpositionsscalen  stinimen  beide  darin  überein,  das» 
ilmen  die  Scala  in  tiefem  F  felilt,  jene  tiefste  Scala  des  Aristo- 
xeiiiscbeTi  Svstomps,  wolchc,  woil  sir  eine  Qtinrte  unterhalb  der 
l>ori-<  1i(*T»  lag,  die  Beneniiuiii;-  Hyjiüdorisch  erhielt;  dass  femer 
in  )m  1-1!  der  Name  Hypodoriscli  Tx  reits  vorkommt,  aber  nicht 
der  Siala  iu  sondern  der  Scala  m  Ä  zuertLcilt  Avird.  Die 
Ackeren  gebrauchten  den  Terminus  Hypodorisch  nicht  für  die 
Scala,  welche  von  dem  Dorischen  ein  Quartenintervall  entfernt 
war,  sondern  for  die  unmittelbar  daneben  liegende  Scala,  den 
tieferen  NacbW-TonoA.  Bei  den  Vertretern  der  sechs  Trana- 
peflitiansBcalen  heisst  Tonos  H3^dorio8  der  unmittelbar  Aber 
dem  Doristlun  liegende,  Tonos  Ilypopbrygios  der  eine  Quarte 
oberhalb  des  Phrygischen  liegende.  Es  wird  sich  sofort  ergeben, 
dass  das  von  Aristoxenus  erwähnte  System  der  „fünf  Tonoi"  der 
zweiten  Spartanischen  Musikkatastasis  angehört. 

• 

IKe  fHnf  versohiedenen  Dodekachorde  aus  der  Husikperiode  des 

Polymnastus. 


1.  HTpodoriBch  Ä   H  e 

d  e 

f 

9 

a 

h 

c 

d 

e 

2.  Dorisch        B    c  des 

es  f 

ges 
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e 

des 
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f 

Plirv^nsch     e    d  es 

f  9 
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4.  Lydisch         d     e  f 
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e 
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5.  Mixolydisch  es    f  ges 
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ees 
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f 

ges 

08 

h 

1      sechs  verschiedenen  Dodekachurdc 

der  älteren  Musikperiode  Athens. 

I.  llypophry^isch  GAB 
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d  ea 

f 

9 

a 

h 

c 

d 

2.  Hypodorinch      A     H  c 
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e  f 
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a 

h 
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tJ.  Dorisch            B    e  des 

ea 

f  9<^s 
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c 
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es 
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4.  Phrygisch         c     d  es 
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f 
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5.  LydMii          d    e  f 
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a  b 
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6*  Mixolydisch     es    f  ges 

08 

h  ees 

des 

es 

f 

ges 

08 

a 

Krenstott-Seala         statairt  hätten.  Trotsdem  will  Marqnard'a  Ausgabe 

die  handschriltliche  Ueberlieferung  festhalten!  Auf  diese  Weise  würde 
die  griechische  Musik  nicht  aufhören  können  du.s  zu  sein,  was  sie  so  lange 
jrewesen  i^t  uti(\  vrnn  (trva-'ft  iin  Siinn'  «Irr  F!-ühcr<>ii  {ri  n"riiil  luisiirückf : 
,.0n  De  sait  rien  de  certaiu  eu  cu  qui  couccrnc  la  musique  des  anciens. 
Ce  qa'on  pent  en  apprendre  ne  pr^ente  ancun  interet  ponr  le  mosioien 
moderne."  Will  mau  nicht  alle  Mittel  der  philologischen  Kritik  für 
Aristoxeuus  anwenden,  dann  wird  man  aus  seinem  Berichte  nur  eine  An- 
aahl Tereinzelt«r  antiquarischer  Notizen  herausholen  können,  niemals 
ab*T  v  'nu'u  1ogi5iehen  Zusammenhanß-.  Warum  sollte  man  bei  den  Griechen, 
wo  ddi  li  iillf«  Uebrige  vfhr  vernünftig  ist,  irf»ra<h*  v(m  dor  Musik  vor- 
aussetzen wollen,  es  dürie  iuer  kein  logischer  Zusammenhang,  keine  Ver- 
nfinftigkeit  erwartet  werden?  Fehlt  dieser  Knnat  der  Griechen  auch  die 
moderne  Wr  isc  <]er  Harmonisiruug,  der  niodci  iif  "Ri  ü  litlunn  dov  iri'^tru- 
meutaleu  Mittel,  so  dürfen  wir  deshalb  noch  lauge  nicht  voraussetzen, 
dass  dort  nichts  Temünftiges  gesucht  werden  dürfe. 
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X92  Muflik  der  Orieclien:  Meloa. 

Für  das  histnil^cho  Aufkoinnu'u  dieser  Voraristoxemsclien 
TraospositioiiSAcaleu  ist  die  Stelle  riutai-ch  de  iiuia.  29  zu  be- 
nutzen. Hier  heissr  es  von  Polynniast  dem  Kolophonier,  welHier 
eben  daselbst  Cap.  10  mifer  den  Meistern  der  •/■weiten  Sjiar- 
tanisehen  Kata'^tnsi^i  nU  C  (»niponist  von  Cliorgcbängcu  au  dein 
bpartanisclien     yiniiopodiei'este  ^^enannt  wird: 

,,Deni  Polynniastus  sehreibt  man  jetzt  flon  -of^-enannten  Tonos 
llyjiolydios  und  die  Eklysis  und  die  Ekboie  zu}  auch  sagt  mau, 
dass  er  viel  grösser  gemaelir  1»abc." 

Die,  Trans])osiriniisseala.  welclie  auf  I'olyinnn^tns  zurückg-eführt 
wild,  ist  die  jetzt  sogenaiinte  Ifvpoh di^c  he.  Diesen  Zusatz  kann 
iiiaii  unmöglich  anders  erklären,  als  dass  damals  zur  Zeit  des 
Erfinders  die  Scala  mit  einem  anderen  Namen  benannt  wurde. 
In  der  spftteren  Zeit  (Aristoxenus)  ^n'rd  dieselbe  Scala  IIyi)olydi8cb 
^enannti  wcicbe  in  den  früheren  Sjstemcn  der  Totios  Ilypodorios 
hiess.  Das  System  der  fünf  Tonoi  auf  Po]3'mnastTis  surückacufuliren, 
hat  man  also  sichere  Berechtigung. 

Die  beiden  anderen,  dem  Polymnastos  zugeschriebenen  Er- 
ünduttgen,  die  Eklysis  und  die  Ekhole,  gehören  dem  nicht-diato- 
nischen Melos  an. 

Ausserdem  schreibt  man  dem  Polymnastos  zu:  ,ydas8  er  .  .  . 

viel  grösser  gentaeht  hab<'."  Die  Worte,  auf  die  es  hier  ankommt, 
sind  in  der  handschrit'tliehen  T^  lx  rlirfcrung  untergegangen.  Fragten 
wir,  was  in  dem  Melos  sieh  ^m^x  i  machen  lies-^.  als  es  bis  da- 
hin L't  wi  -^en  Mar?  Dass  Polymnastus  die  Zaiil  der  l^moi  grösser 
gemacht  habe,  dies  kann  in  der  Lücke  nicht  gestanden  haben, 
denn  der  vorausgehende  Satz  liatte  ja  bereits  gesag^t,  dass  dem 
Polymnastus  die  Transpositionsscahi  in  Ä  zugeschrieben  werde. 
Nur  eins  bleibt  übrig,  was  in  der  Lücke  gestanden  haben  kann: 
,,Auch  sagt  man,  dass  er  das  System  viel  grösser  gemacht  habe." 
Die  erste  Spartanische  Katastasis  (Terpander)  kannte  nur  das 
lleptachord  und  das  Oktachord  (die  Se|)timen-  und  die  Octaven- 
Sealai.  Aus  den  beiden  Terpandri^rlieii  Scalen,  aus  dem  Kepta^ 
ehorde  »nid  Oktachorde,  sind  dnrcli  llinzutiig^ung  tieferer  Töne  aus 
l'r'nem  das  Jlendekacliord,  an*;  diesem  (]:{><  1  )<»dekarhord  (die  T^ndo- 
ciuien-Scala  und  die  Diindecinien  Sc.ila  bt'i  \  l)l•o•t•;^•,■lll^:l•ll .  ilurch 
llinzufügung  des  l'rosl.iuilianomenos  nnd  des  1  etraclaadi>  hyiiariui 
wurden  in  der  That  die  kleineren  Ter})andrischen  Systeme  ,,viel 
grösser  gemacht".  Eine  jede  andere  Notiz  der  Quellen  über  das 
Aufkommen  des  Platonischen  Dodekachordes  fehlt.  Bei  dem  Ko- 
miker Pherekrates  von  Thimotheus  beisst  es  freilich  (Plnt  mtis.  30): 

„.Tot/t  aber  hat  Timotheus  auf's  schmählichste 
mich  ruiuirt,  o  Freundiu."  —  «Was  für  ein 
Timotheus  ist  die»?"  —  „Der  Eothkopf  aus  Hilei« 
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—  ^uch  dieser  liat  miHshandelt  dich?"  —  „Er  übcrtrifit 

weii  alle  andern,  tsin<rt  Ameisenkribbelein, 

Kanz  unerhört  verruclite,  unharmonische, 

in  hohen  Tönen  nach  der  Pickolpfi  ift  Ti  Art, 

und  hat  mich  gänzlich  kurz  und  Itleiu  wie  Kohl  /oj'hackt 

und  angefüllt  mit  übl«  u  riiLnredienaen. 

Vvtä  '.\\h  ich  Pi'nst  allein  ^nn^^,  übermannt'  er  mich, 

entblösste  mich  und  band  mich  mit  zwölf  Saiten  lest." 

Hier  sa^  der  die  alte  Ejinfachlieit  der  Musik  tu  Sehuts 
nehmende  Komiker,  das«  Timotheus  ein  mnBikaUsehes  Instroment 
mit  iwdif  Saiten  gebrauche,  oder  wenn  man  will,  erfimden  hahe. 

Plato  setzet  das  Dodekaehord  als  bekannt  voraus,  hat  aber  nach- 
weislich  kein  Instrument  von  zwölf  Saiten  im  Ange.  Auch  Polym- 
nfistns  wird  kein  dodekachordisches  lustniinent  erfunden  liabcn. 
Konnte  denn  ein  dein  rJriechenthiune  angehörender  Musiker  nicht 
ebenso  gut  wie  tiii  moderner  eine  Scala  von  zwölf  Tönea 
sich  denken,  auch  ohne  «iass  »  r  ein  derartige»  Instrument  hatte? 
Wir  haben  schon  mehrfach  bemerkt,  dass  wenn  von  den  Tonscaleu 
der  Alten  die  Rede  ist,  darunter  kein  muüikalisches  Instrument 
▼eistanden  werden  soll,  sondern  eben  nichts  als  die  Tonseala* 
Etwas  Anderes  ist  es,  wenn  Findar*8  Choreaten  singen:  „Ergreift 
die  siehensaitige  Phorminx!''   VgL  oben.  ' 

Dass  Polymnastus  das  Dodekadiord  bereits  gekannt  hat,  da- 
für  lässt  sich  die  (wahrscheinlich  aus  Aristoxenus  geschöp^ 
l^iachricht  bei  Plutarch  de  mus.  lÖ)  als  indirecter  Beweis  anführen: 

,,Auch  in  Beziehung;  auf  die  Töne  des  Hy]>aton-Tetrnrhords 
ist  es  klar,  dass  man  (in  der  arcliaisi  licn  Musikperiode)  sich  dieses 
Tctracliordes  für  die  Dorisi  licn  ( '(»inpobitionen  nicht  au»  Uiikennt- 
niss  enthielt,  denn  bei  den  übrigen  Tonarten  verwandte  mau  die- 
tielben,  sieherUch  also  kannte  mau  sie,  aber  aus  sorgsamer  Scheu 
f&r  das  Ethoe  enthielt  man  sieh  derselben  bei  der  Dorischen  Ton- 
art, vor  deren  charakteristischer  Schönheit  man  Ehrforcht  trog." 

So  lange  die  Kunst  sich  nur  auf  Melopdien  in  der  alt- 
hellenischen MoU-Tonart  beschränkt  (erste  Spartanische  Katastasis), 
d*  bediente  man  sich  noch  nicht  des  Hypaton-Tetrachordes;  erat 
als  zu  der  Dorischen  Tonart  auch  noch  die  ursprünglich  der 
FVemdc  nnj^-ehörende  Phrygische  und  Lydische  Tonart  recipirt 
wurden,  da  ^^enügte  das  Terpandrische  Tonnystcnn  nie!it  nudir, 
man  niusste  dasnelhe  noch  um  das  Hypaton-Tetrailionl  erweitern. 
Bei  riutarch  de  mus.  cap.  8  heisst  es:  „Zur  Zeit  des  I*(>1\ nnnistus 
und  des  Sakadaa  gab  es  drei  Tonarten,  die  Dorische,  I'hrygische 
und  Lyduche;  in  jeder  dieser  drei  Tonarten  soll  Sakadas  eine 
Strophe  componirt  und  durch  den  Chor  als  Didaskalos  zur  Auf- 
fShnmg  gebracht  haben,  die  erste  Strophe  Dorisch,  die  anreite 
Phrygiseh,  die  dritte  Lydisch,  und  dieses  Wedisels  wegen  soll 
jener  Komos  „Trimeres**  genannt  worden  sein.    In  der  Siky- 

Ambrot,  OtMUfllit«  d«r  Hnttk  L  13 


Digitized  by  Google 


I 


154  M-«-*  i-r  »'nt:!,*:!; 

D:*"**'r  X'»*:z  di-r  >:k%Vi:.>t»'U  Fr*tc}.r-:::k  i::«^  man  s»o  viel 
OlAtibwurdi^rk*-»  •^-h»-rik»-n  o.a!1  ynlU  d«*«i  iwi-^Kfii  Teriiander 
und  Ar('hil''<<-hn*  If-hfnd*-!!  ATÜi'<d*-!t  K!<^>:*a«  u.u-^  msui  wohl  die  Be> 

nur/iüi;.'  d'  T  P:irv„->(  l..'n  T'>Ii*rt  zu2r»^*«  :  o  i-  »t-t  <^»  r  zweiten 
.Sj*Ärt;i!tw  h*"n  K;i*.i«';i-!-  anjehi'rfnd»*  D«  »it-ka- i.  r  l  hram  ht  »T 
!ji^  }iT  ;:>  kaiiiit  /.n  h^K'-ji.  dif-  z'v.  i  ti«  t-T.  n  T-'-Lr-  df-  Tt  rj«.'iiulri'«r]ifn 
Okra*  Ijor'i'-  r<-)' fiT»  ii  ;iu-  rir  ':;»•  ri-  r-r»  ?!  T"!;r  »I'T  Phry^i^cluMi 
iiTid  di-r  Lvdi~<  )it  Ii  ( ►        ruTi  rLr\  _';m  licii  und  Lydi>-ch<'n 

Mfl»«j;<iu  ri    d*->»  ni!i;i~tiL*    daj-t  j-»-!!    ^vi  rd.-n    ii'^fh    di»*  llinzii- 

fii;,'''!!!;,'  d«'-.  T«  tr;i(  Kord*  ■>  H\pat»'ii  d.  ii.  <i:v^  vulU'  Dodck^ichord 
«*rh**i»«i-ht  haben. 

Von  d«*ii  in  d**r  Vorari'»tox*'ni'H'lien  Zr'it  bentebenden  «eben 
TranMpOHitif)i)«»>^ra]«*n,  diirfb  die  di*r  gt*<«aiiimte  l^iit4>]udrfcel  von 
der  S(*fflla  ohne  Vr»rzei<*hnTin^  biü  zur  Sca\&  mit  M'ch»  h  aiu^fullt 
war.  wurH>  n  uadi  d»T  *ihfn  be«»jir<'r]it  nrii  Aiiir^be  de««  Anouytims) 
in  d*T  kitharudiM'hen  Mu-ik  nur  die  IIy|K>lydiM  li<'  und  Lydisi^ha 
aii^ewnid«  t .  in  d(  r  Auli  lik  au.''^«'r  der  Hypolydisclu'ii  imd 
lAdi-clu  n  auch  noch  die  Hypojdiiygix  ho  und  Phryjjrische.  in  dtT 
Ori  li«'"-tik        (liov'^i-^'Hir^»-  \  ^äiumrliclM'  >i«  lM-n  Transpo.-.itionsscalen. 

Di»*  !>♦  idrn  iilt<'sf<'n  Zw»  ig^e  der  Mu-^ik,  der  Solog-osan^  zur 
Kjiliara  und  der  Soln<^<'sang  zum  Aulns.  beschränken  sich  jede 
auf  die  einfachsten  Tran^positionsficalcn;  der  Chorge^^ang-,  der  viel 
entwickeltere  Zweig  der  niusisehen  Kunst,  zieht  alle  sieben  Trans- 
|)ositir>nfwcalen  in  sein  Gebiet.  Von  einer  dem  Choigesange  an- 
geh«rf>nden  Melodie  haben  wir  unter  den  griecbisehen  Miuiknoten, 
weini  wir  von  der  fraj^^Hclini  Alelodie  der  ersten  Pythiscbon  Ode 
Pindar'--  ah-t  lim.  kein  Beispiel.  Uie  auf  un«  gekommenen  Melo- 
dien der  Griechen  ;^ehören  der  Solo-Musik  an.  Sie  sind  ohne 
Au.snihTne  in  der  Transposifions^cnla  mit  Einem  b  notirt.  Der 
U<'Vjerlielerun«^  des  Anonymus  entspricht  dies  völlig.  Bezüglich 
der  ()ctav<'ngattnn[r  (^der  IFannoni«'  (  sind  diese  in  der  Lydischen 
TranspositionssculH  nutirteti  Meludicu  höchst  mannigfach.  Zm^i 
Lydisch  uotirte  Melodien  in  der  Dorischen  Harmonie,  eine  in  der 
Aeolinchen,  eine  in  der  lastiseben  (Hypophrygischen),  eine  in  der 
Kynionolydiflchen,  eine  in  der  Mizoiydiscben.  Im  Tones  Lydioa 
konnten  jüüo  alle  Melodien  ohne  Rücksieht  auf  die  OetaTengattmig 
notirt  werdeii,  gerade  so  wie  in  unserer  Transpositionsscala  mit 
einem  b  «ow^dil  />-MoIl  wie  2^-Dur  notirt  wird.  Wir  machen  hier- 
auf wegen  der  von  Gevaert  ausgesprochenen  Ansicht*)  (gelegent- 

1)  (ievuert  I,  j).  426  siiart:  „Selon  Westphai,  ia  succession  des  (»ciaves 
mi  •  -  mi,  ut  -  -  wt,  sol  —  «ol,  la  —  la  marquerait  le  ranpr  et  Timportance 

<l<'s  ('>tprccs  d'»'i't;iV(  s  Mnriniiif'.  Ivdii'inif.  initnirn.  ('nliciin*'"!.  Mais,  d'un 
auU'ü  cöte,  Ic  cclcürc  phiioluguc  croit  k  la  priorite  des  tous  i  bemola, 
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lieh  der  Wei^lial^sclien  AnfTassiing  der  Notenerfindimg)  besonders 
«nfinerkBam.    Wie  wir  Modernen  in  jeder  TranspositionsscaU 

sowobl  eine  MoU^Helodlr  wie  auch  eine  Dnr-Molodie  nehmen 
können,  so  konnten  die  alten  Griechen  —  dies  steht  fest  —  in 

jedem  ihrer  Tonoi  sowohl  eine  Dorische,  wie  auch  eine  Phry- 
gische,  Ivvdiscbp  n.  s.  w.  ^f^lodio  nnsführen.  Das  pii:renartige 
»Syf«t«'iii  (irr  ;ri"i*"<^lii>i'hf'Ti  'I'ran>[H>sitiims>calen  rTinioii  hat  sich 
titilicli  hibtoriücU  so  entwickelt,  Uji.>s  luaa  jedem  Tonoi  die  gleich- 
nämi^  Octavengattung  (Harmonie)  zu  Grunde  legte.  Aber  als  die 
verschiedenen  Tonoi  einnml  bestanden,  hat  iu  der  musikalischen 
Pnuis  der  Znsammenhang  der  Tonoi  mit  der  gleichnamigen 
OetaTen^ttnng  vollstindi|^  anfgehort 

fli'sii/nrs  ilans  In  tmiiinnlicj-ic  netir-Hf  jinr  l«*«  nnms  <\p  lydion  'lui  lirinol^ 
phrygien  ^trois  bümoisj  et  dorieu  ciuq  bumoisj.  Coiument  n  a-t-il  pas 
TU  qae  tonte  son  explicasion  i^rte  k  fanx,  n  eile  se  fondc  sur  tonte 
autro  echclle  que  l*hypoly«Hc'nne  ?  Au  reste  Texistence  du  si     (p]  qni 

oe  figure  daas  aacmi  des  trois  tons  suadits,  est  inexpUcable  dans  son 

hjpothese.** 

IMesem  Einwände  von  Seiten  des  prelehrten  Mosikforsdiers  snfolge, 

Fchrint  *  ■j.  <las8  die  %  nn  frevaert  bemif/fi'  Darstflluiio',  welche  Wr^tphal 
in  seiner  grieobi»chea  Khyihmik  und  Harmonik  j^egeben  liat,  den 
Untenchied  swtBehen  dem,  was  die  Griechen  Harmonien  oder  Octaven- 
Oattungen  nennen,  und  demjeniffcu.  für  welches  sie  den  Terminus  tech« 
nicus  „Tonnt",  dio  Wo«t|)har=!fhe  Darstellung'  den  Nnmfn  ..Trans|>o8itions- 
Bcala"  gebraucht,  uicUt  klar  ffenug  darj^elepft  hat.  Iu  ht  inn-  ..Musik  des 
Ifriechiwhen  Alterthunies  1883"  wird  dies  klarer  gesagt  sein,  l'i«  letztere 
ist  (\fT  vorliojTf'nfb'ti  Arlx  it  zu  Grundt^  tr<  l<  i:f.  Si.-  wird  hotVi utlich  be- 
züglich der  Harmonien  und  Tranapositionsscaleu  keinen  Zweifel  be- 
stehen Isssen. 

Was  der  Notent  ifltid«  r  zunächst  im  Auge  hattr.  wnrrn  rlie  Har- 
monien und  Ootavengattungen.  Die  Anfangs-  und  Kndkiänge  dieser 
Octaven  notirte  er  fSr  eine  solche  Doppeloctave,  welche  nnserer  aus  on- 
modifieirtan  Noten  bestehender  Scale  entspricht 

AHcdefffahcdffgOf 

ntoht  etwa  der  Doppeloctave 

aooh  nicht  der  Doppeloctave 

G   A  B   c   d  t'i  f  g  u  b  c  d  €$  f  ff, 
aooh  nicht  der  Doppeloctave 

c  d  es  f  ff  ü8  b  e  d  e$  f  ff  ms  b  c 

U.  8.  W. 

Dif  Verschiedenheit  der  einen  Doppeloctave  TOn  der  anderen 
(WeFt))}i:il  bc/riclmr't  «io  pa-N-  tid  al»  ilir-  verschiedenen  Transpositions- 
scalen)  besteht  wesentlich  in  dem  bald  tieferem,  bald  h<">herem  Klange, 
weldier  den  Anfang  derselben  bildet  —  dem  dynamischen  Proslamba-  ' 
nomenos.  Die  Gricch''u  Ix  /rli  lni.  n  iH.-  Transjn.Kitii>u>s(  alen  mit  allge- 
meinem Namen  als  Tonen:  im  Kiuzelueu  werden  sie  Touos  Hj'polydios, 
Tonos  Lydios,  Tones  Hypophrygioa,  Tones  Phrygios  n.  s.  w.  genaimt, 
indem  die  Benennung  der  Octavengattung  auch  ztur  Benennung  der 
Tranftpn^itinnsscala  angewandt  istf  nach  Ansohaaungen,  welche  wir  spSter 
darzulegen  haben. 
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Es  ist  bereits  oben  bemerkt»  dass  Ptolernftns  nur  die  schon 
vor  Aristoxenus  bestehenden  Transpositionsscalen  anerkoont;  was 
Aristoxenns  geneucrt  Imt,  namentUcb  alle  Kretta-T<NiarteD,  erklftrt 
PtolemftuB  fär  nberflnssig. 


Das  DoppeloetaTeasysten  bei  Ptolemlos» 

Mit  dem  DoppeloctaTensysteme,  weldies  iron  Alypius,  Aiistides, 
Gaudentins,  überhaupt  den  Musikern ,  welche  uns  die  griechische 
Notirong  überliefern,  za  Gnmde  gelegt  wird,  stimmt  das  Doppel- 

In  leder  TranspositimTJsriila  können  verschiedene  Octavengattungen 
au»g(efüiirt  w^*deQ,  jede  Octaveogatiimg  ia  veraohiedeuea  TrausDositioiui- 
Bcalen.  So  sind  unter  den  uns  überGeferten  Husikresten  in  der  Lydi»cben 
TranspoHitionnscala  ein  Dorisehe«,  ein  Hypophrjgisches  oder  Ion'  Ii  -i, 
ein  Hyj>r»dorische.s,  ein  Mixolydische«.  piii  Syntonolydisches  ^f'-lo'^nusy^d  üJirt. 
Wir     l'ahreu,  »lass  die  chorische  Musik  ihre  Coinpositiou  m  allen  Traus- 

Sosition88calen,  welche  denjenigen  entsprechen,  welche  in  der  modernen 
[usik  ohne  Vorzeichnung  oder  mit  dt  r  Vorseicbnimg  von  einem  bis  xu 
sechs  p  eutsiirechen,  bezeichnet  werden. 

Ich  mnss,  denke  ich,  den  von  Gevaert  gefren  Westphal  erhobenen 
Einwand  wolil  inissvtrstaijileii  halten,  wr-nii  w  Wrsti)nars  Annalime, 
der  Noteueriiuder  habe  die  Dorische,  Lydische,  Acolische  üctaveu- 

Sattun^  snm  Ausgangspunkt  genommen,  in  einen  Zusammenhaaff  mit 
er  Dorischen,  Pbrygiscnen  Trantpositionsaoala  bringt  Die  ^ßrana- 

poritionsBCftlen,  sagt  Gevaert,  würden  mit  dem  Yorseichcn  'rf     ,  b  u.  s.  w. 

zu  bezeichnen  sein,  die  von  Westphal  bei  dem  Notenerfinder  voraus- 
gesetzte Scala  sei  aber  die  Hypolydischo  Transpositionsscala  (die  Trana- 
poaitionsscala  ohne  Vorzeioben)«  Femer  das  Vorkommen  der  Noten- 
seichen |-|  imd  K,  welche  in  den  Transpositionsscalen  mit 

gar  nicht  existirten,  würde  sich  bei  Westphal's  Hypothese  nicht  er- 
klären lassen. 

Der  alte  Notenerfinder  denkt  sieh  eine  Doppeioctave  in  unmodi- 
licirten  Tönen,  ohne  dass  es  ihm  zuuikrhht  auf  Transpositionsscairn  an- 
kommt. Dass  KU  seiner  Zeit  in  der  Praxis  eine  solche  Doppelcelave 
vDrliaiid«'!!  war  mul  auf  irgend  einem  Instru'rfTitc  au^'ficfülirt  wurde,  ist 
damit  gar  nicht  gesagt,  iiin  griechischer  Musiker  hat  sich  wohl  ebenso 
^t  als  ein  modemer  eine  gewissermaassen  nenirale  Doppeioctave  vor- 
stellig machen  können,  die  von  dem  Unterschiede  di  r  Transpositions- 
Hcalen  nicht  tangirt  wird.  ludern  der  Notcncrhndcr  i'ür  diese,  weuu 
wir  wollen,  neutrale  Doppeioctave  die  Notenbnchstaben  erfand,  erhielt 
er  durch  die  verschiedene  Schreibung  der  Notenbuchstaben  von  rechts 
na(  h  links  oder  umgekehrt  von  links  nach  rechts  die  Möglichkeit  ver^ 
suhiedcn(?  Transpositionsscalen  dar/ustellcu. 

Man  hüte  sich,  <lie  0(  t :tv(  n;;attung  und  die  Transpusit ion^scala 
7,11  vcrwr'cli^e  ln.  T?r  lti(i  werden  durdi  «Icnselbeu  Namen  Dorisch.  riirv^Msch, 
Lydisch  ^ekenn7.eu;hnet.  Aber  Dorisclie  Octave  (Harmonie)  und  Dorische 
TranspoBitionsscala  sind  etwas  durchaus  Verschiedenes.  Aus  welchem 
Grunde  die  d'i  iechen  den  identischen  Namen  Dorist  Ii  sowold  einer 
Qctaveuji^attung  als  einer  Trauspositiousscaia  beigelegt  haben,  wird 
sich  weiterbin  seigen. 
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octeTrasyvtem  des  Ptolemftiu  im  WeMntlichen  überein.  Das  aber 
ist  dem  Ptolemäus,  abgesehen  TOn  seiner  Verwerfung  der  Kreus- 
Scalen,  vor  allen  übrigen  antiken  Musikschriftstellem  eigenthtim- 

licb,  dass  er  zwischen  dem  Tonsystem  „kata  dynamin"  und  „kata 
tbesin",  zwischen  dem  dynamischen  und  dem  thotisrhon  S\  s^omo 
unterscheidet.  Alypins  und  die  übrip-on  lenken  ihrer  Durste  Ii  un<; 
der  Systeme  stillschweigend  das  System,  welches  bei  PtoieuiäUK 
das'  dynamische  heisst,  zu  (jrunde.  Andeutungen  von  dem  the- 
tischeu  finden  sich  in  den  erhaltenen  Resten  der  Aristoxenisdien 
Hannonik;  diejenige  Partie  dieser  Scbrift,  in  welcher  ihr  Yer- 
fiMser  das  System  „kata  theein''  eingehend  behandelt  hatte»  ist 
uns  in  Handschriften  nicht  überkommen.  Jetzt  ist  Ptolemäus 
Är  die  Lehre  von  der  „Thesis"  unsere  einzige  Quelle.  Schon 
der  erste  nnd  bis  jetzt  einzige  '  Herausgeber  der  Ptolcra&ischen 
Harmonik  erkannte  die  hohe  Bedeutung  derselben.  Das  zeigt 
die  nach  der  Anweisung  des  Herausgebers  hergestellte  Titel- 
vipiotte  der  An«5^-;i])e  \  on  .T.  1682:  eine  Figur,  die  sichtlich  den 
(auch  alb  Astrouuuieii  berühmten)  Ptolemäus  darstellt,  hält  eine  in 
scwei  Columnen  getheilte  Tafel,  auf  der  die  rechte  Columne  die  tlie- 
tische,  die  Unke  die  dynamische  Doppeloctave  anzudeuten  scheint. 
Ptolemäns  selber  gebrancht  den  Ausdruck  „thetische  nnd  dyna- 
mische Onomasie  (Benennung)  der  ElAnge**  and  behandelt  den 
Abschnitt  sehr  emgehend  nnd  durch  sehr  ausführliche  Tabellen 
erläuternd.  Der  Herausgeber  Wallis  gibt  in  seinem  Commentare 
eine  Erklärung  dieser  thetischcn  und  dynamischen  Onomasie, 
die  zweifelsohne  das  Richtige  getroffen  hat.  Sonderbarer  AVeise 
war  die  Wallis's(  he  Tnterjiretntinn  bnld  in  völlige  Vergessenheit  ^t*- 
rnthen.  Schon  im  JJeiiMathl.'iiKle  des  Ptolemäus-Herans^'-elicrs 
hat  über  der  Lt^hre  v«mi  der  theii.schen  und  djiiamischen  Ono- 
masie ein  eigenthüniliches  Verhängniss  gewaltet.  Der  auf 
Wallis  folgende  bekaunte  englische  Forscher  über  die  alte  grie- 
chiscbe  Musik,  Dr.  Charles  Buniey,  der  berühmte  Verfasser  von: 
„A  genend  Histoiy  of  Musie,  irom  tbe  earliest  ages  to  the  pre- 
sent  period.  VoL  L  IL  London  1776.  1782*"*)  hat  von  der 
Interpretation,  welche  von  der  Onomasie  der  Klänge  durch  den 
Herausgeber  des  Ptolemäus  iregebon  ist.  nur  eine  recht  oberfläch- 
liche Kenntniss.  Die  Arbeit  des  Dr.  Wallis  ward  bald  nach  seinem 
Tode  von  Sir  P"'r;ui/.  Ha.skins  Eyles  Stiles  in  Anspruch  nrennmmen, 
der  sie  etwas  modiücirte  und  seine  hieraut  bezügliche  Schrift  in 
den  Philosophical  Transactions  for  the  Year  1 7fiO,  Vol.  51,  P.  IL, 
p.  G9ä  —  773  drucken  Hess.  So  ist  es  geküiuiuen,  dass  Buniey  s 
Musikgeschichte  nicht  die  genuine  Entdeckung  des  Dr.  Wallis,  sondern 


1^  Aristoxeuus  in  WestphaPs  Uebersetzung  S. 
3)  Uebertetst  Ton  fiadienburg,  1782. 
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die  anjrobliilu  VvrWsscruii;:^  durfh  Eyics  Stih's  den  Leseni  uUer- 
lit't'ert.  Unter  deu  deutschi'u  ForscUeru  über  griechische  Musik  ist 
Friedrich  Bellermann  in  seinem  Anonymus  de  Musica  BerÜD  1841  in 
einer  Anmerkung  S.  10  auf  die  Unterschiede  derThesis  undDynamis 
eingegangi'n,  indem  er  eine  von  der  Interjiretation  des  alten  WalliA 
durchaus  abweichende  Erklinm^  der  Thews  gil>t.  eine  Erklärung, 
in  wt'lchcr  jr«*>n/  p-^iii  BflKMinanns  g-owÖhnliilu's  Verfahren 
^Vallis  nirlit  im  luindcstcn  bcrücksichtijLrt  ^vird.  Bei  dieser 
..T!ie^is"  Bellennann  s  \  erblieb  es.  bi-;  K'udult'  AVest  jilml  die  Saelie 
einer  neiUM»  I  ntersueliun'r  unter/.e^:  Westjdial  stinniir«  gänzlicli 
mit  AVailis  überein  und  /.o«;  an«  der  tlietixelien  Oiiumasie  des 
rtoleuiäus  jene  Coiisnjuen/.en ,  WiUlie  den  B^d^'isdien  Forscher 
bestimmten,  ^der  griethiscLeu  Harmonik"  WestpUals  die  Aucr- 
kennung  zu  zollen:  erst  Westphal  habe  eine  wirkliche  Darstellung 
der  griechischen  Musik  go^eben,  während  alte  früheren  Bearbeiter 
dieses  Gegenstandes  nichts  gesagt  hätten,  was  der  Beachtung  des 
modernen  Musikei-s  werth  sei.  War  doeli  Westphal  in  glücklicher 
Combination  der  Ptoleni.iiM  lien  Onomasie  ^kata  thesin**  mit  einer 
Stelle  des  Aristoteles  über  die  jtriivalireiide  Bedeutung  der  Mese 
dahin  g"elantrt,  die  hannoniselie  Xatur  der  jrrieebisrhen  Tonarten 
autzukliiren  und  in  (b  in  Melos  der  (irii-eben  iilniliebe  Prineijden 
wie  in  der  niodennti  Musik  /n  entdecken.  Das  war  ein  granz 
anderer  Stand jauikt.  als  d»'r  von  lU  Hermann  und  seinen  Anliänj^^em 
vertretene.  WesHihul  s  Kutdeckungeu  kamen  deu  letztereu  Iiöclist 
unbequem.  Zuerst  war  es  der  Gymnasialdirector  Zieg;ler  zu  Lissaj 
welcher  unter  Anerkennung  der  von  Westpbal  aus  Aristoxenua 
dargelegten  Mehrstimmigkeit  der  griechischen  Musik  gegen  dessen 
Inter}>retation  der  Ptoleniäitschen  Ouomasie  ^kata  tbesin**  heftig 
opponirte  und  lieber  die  Kii  litiukt  it  d»  r  von  Ptolemäu>  dieser  seiner 
])arstellun<:  bin/n<r('fügten  Tabellen  Preis  gab,  als  dasa  er  sich 
durch  AVestplial  überzeu^ren  lassen  wollte,  dass  Bellennann,  der 
sonst  s«  ifOM  issenbatte  Forseber,  in  der  AutVassung-  d^r  thetisehen 
C)nonjasie  einen  Irrtbum  be<j:aniren  habe.  Wnlirend  Karl  Lancr. 
Director  des  (»ynniasium  zu  I.orracb.  <  In  n-  »  ^^  ii  (it  vnert,  dti 
Director  des  Brüssider  Musik -Conservaiuiiuul^,  den  Ergebnissen 
zustimmte,  welche  Westphal  durch  die  thetische  Onomaj^ie  über 
die  harmonische  Bedeutung  der  griechischen  Tonarten  gefunden, 
übernahm  es  Herr  C.  v.  Jan,  den  von  Ziegler  begonnenen 
Kampf  gegen  Westphal  fortzufiihren.  Beim  ersten  Erscheitieii 
der  Westpharschen  Harmonik  hatte  sieli  C.  \.  .Tan  noch  fol- 
gendennaassen  ausgesprochen:  „Das  Buch  bleibt  hinter  den  da- 
von gehegten  Erwartungen  nicht  zurück,  sondern  da.s  g^rosse 
^^l^^>)^tVri<(•be  Talent  des  Verfassers  bekundet  sieh  hier  noeb 
augeubthciulicher  als  in  seinen  trüberen  AVerken.  Die  spärlidi 
v"^"*''~*"'U  Kachrichteu   über   die  Musik   der   alten  Griechen 
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sind  hier  mit  so  grossor  ümsicht  und  so  allseitiger  iombination 
benutzt,  dass  dieser  Zweig  der  AVisscnschaft,  für  den  stit  dem 
Jahre  1847  nichts  Erhebliches  geleistet  worden  war,  jetzt  auf 
einmal  einen  ungeheuren  Fortschritt  gemacht  hat.-  N.  Jahrb. 
für  Phil.  u.  Päd.    1864  S.  587. 

Das  sagte  G.  Jan  von  der  ersten  Anfinge.  Als  dann 
nach  dem  Erscheinen  von  Ziegler*s  gegen  Westphal  gerichteten 
Programme  Westphal  in  der  zweiten  Auflage  die  hamoniachen  Be- 
siehungen der  gii(Hliis(  lien  Tonarten  so  raodificirt  hatte,  dass  die 
Hypodorische  mit  der  Dorischen,  die  Hypolydische  mit  der  Lydi- 
schen,  die  Hypophrygische  und  Mixolydische  mit  der  Phrygi- 
schen  eine  gemeinsame  thetischo  Mese  habe  und  somit  das  Mixo- 
lydische  eine  auf  der  JJnrtciv.  s<  hliessende  Melodie  sei,  glaubte 
C.  V.  Jan  gegen  solche  Aut'iab.sung  energisch  protestiren  und 
einwenden  zu  müssen,  dass  die  Terz  dem  gesammten  Alter- 
thume  stets  als  Dissonanz  gegolten  habe.  In  Chryaander's  allge- 
meiner  musikalischer  Zeitung  1878  Nr.  47  appeUirt  C.  Jan 
nochmals*)  an  das  Urtheil  geschichtsknndiger  Musiker.  »Ist  es 
deokhar,  dass  hei  einem  Volke,  dem  die  Terz  notorisch  ala  Dis- 
sonanz galt,  einem  Volke,  dass  nie  mehrstimmig  sang,  dessen 


l!  Dic'sr  seine  Worten  theilt  v.  Jan  doi't  in  einer  Anmorknrjc  mit: 
^Soweit  es  möglich  war,  wurden  Gutachten  sämmtlicher  Sachverständiger 
m  Deataohland  üher  diese  Frapre  eingeholt.  Deutlich  hahen  ihre  Mim- 
bilHgruu»  der  Westphiil'^dien  Theorie-Auffussunn;  zu  erkennen  |?ep;eben 
die  Herren  Autenrieth  in  Zweibrücken.  Bellermonu  in  Berlin,  Deiters  in 
Posen^  Hübner-Tranis  und  Ferdinand  Schultz  in  Charlottenburg,  Ki'üeer 
in  Oöttingen,  Tauhert  in  Torgau  und  Chrysander.  Viele  Herren,  die 
bf^fragt  wurden ,  trauten  ^ich  die  Competenz  zu  einem  Urthoilsspruch 
nicht  zu,  \.  i  iln  idigt  hat  den  Westpharseheu  Terzenschluss  Niemand. 
Herr  Oscar  l'uul  in  Leipzig  hat  geantwortet:  pDie  von  mir  in  meinem 
Boetius  und  in  der  gfncchischen  Hariiii»tiik  p"f'\vnnnonnn  I^o^ultatf«  sind 

fanz  weseutlioh  von  den  Conjectureu  Westphai's  verschieden.  Dieser 
ftt  aher  aiieh  »elbat  mir  gcgenfiber  erklärt,  dan  er  meine  Forschungen 
für  die  einzig  richtigen  halte  ...  Da  \Veatj)hal  meine  En f Wickelungen, 
welche  von  den  seinigen  gaiu  verschieden  sind .  nh  die  richtigen  aner- 
kennt, so  scheint  mir  jeder  Protest  ungerechtfertigt.'  Möglich  also,  dass 
Westphal  jetzt  selbst  geneigt  ist,  seine  Terxen-Theone  aufzugeben. 
Gegen  dip  Metrik  von  iStJT  aber,  sowie  gegen  den  nem  rsf anilinen  bel- 
gischen Bundesgenossen  muss  der  Protest  aufrecht  erhalten  werden. 
Auch  Herr  Deiters  meint:  ^i^^  nöthig,  die  Grundlosigkeit  nnd  Will- 
kür dieser  Wefitjiljal'schen  Hypothesen  tfarzulegen." 

Die  im  Jahre  1883  bei  Veit  &.  Coun).  erschienene  Musik  des  grie- 
chischen Alterthums  von  B.  Westphal,  in  welcher  derselbe  seine  früheren 
Ansichten  der  Hauptsache  nach  beibehalten  und  weiter  präcisirt  hat, 
hni  dem  Herrn  C.  v.  Jan  Gelegenheit,  in  der  Berliner  jinilologischen 
Wochenschrift  1883  den  Yersnch  zu  iiiachea,  „die  Gi  uuUlosigkeit  und 
Willk&>  der  Westphal'schen  Hypothesen  darzuthun."  Westphai's  Ent- 
gegnung auf  C.  \  .  .Tan's  in  der  nämlichen  Zeitschrift  188.')  in  den  Ix  idt  n 
Aulsätzen:  „Einstimmigkeit  oder  Mehrstimmigkeit  der  griechischen 
]f  naik"  und  „Plato*s  Beäehimgen  zur  Hnsik"  hezeichnet  die  neuste  Ent- 
Wickelung  in  B.  Wettphal's  £uidkten. 
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liisti  uiueuialin  <;U  il  Uiig  auf  einer  f^anz  priiiiitiveu  Stufe  stand,  der 
Iklelodieseliluss  auf  der  Terz  des  CJrundtons  müglieh  war,  ja  dass 
sich  sogixr  einige  Tonarten  bcraiiRbildeten,  welche  nothwendig  auf 
der  Terz  schliesscn  musütcn?  Nachdem  aher  diese  Lehre  von 
Leuten  wie  Wcstphal  und  Gevaert  —  denn  Letzterer  theilt  voll- 
kommen Wcstplial's  Ansieht  —  einstimmig  verkündet  Ti-ird,  ist  Ge- 
fahr vorhanden,  dass  sie  als  die  all;^euiein  f^ültige  anjre-'^ohen  und 
ah  sichere  Thatsaclie  in  Wort  und  Schrift  weiter  verkündet  w  ird.'* 

Die  vorliejrcnde  dureliau.s  umgearbeitete  Auflage  der  Am- 
hros'sclien  ArusikL^t'^^eliielite  sieltt  diese  Ait"<i(*ht  We«rj)linl's  und 
(ievat'it  ^  nls  si(  licrc  Tliatsaclu«  an  inid  nioclite  iliri'iseit>  dazu 
lu-itrageii,  duNs  di*  >i  U)e  als  die  allgenietu  ^^ultige  recij)irt  uud  in 
Wort  und  Sehrift  weiter  verkündet  werde. 

In  A.  Zieglcr's  Untersuchungen  auf  dem  Gehtetc  dor  Musik 
der  Griechen:  Ueher  die  Onomasia  kata  ThcRin  des  Ptolemflus 
hcisst  es  auf  S.  4:  »Die  Art,  wie  Westphal  die  Onomasia  kata 
Thesin  versteht  und  zu  weiteren  Folgerungen  benutzt,  weicht  von 
allen  früheren  AutTassungen  ab  und  bringt  eine  so  gänzliche 
Umwälzung  in  das  System  der  ^griechischen  ^Fusik  hinein,  dass 
CS  einer  genaueren  Prüfung  bedarf,  um  Bedeutung  und  Werth 
dieser  Bi'zeiehnun;::sweis(>  d.  r  Ahi^ikf rnn*  festzustellen  und  sich  zu 
üherzeu{r«Mi,  oh  die  dannis  i:. w  mhih m  n  Jiesnltale  Ansprucli  auf 
Anerki  iiiinni''  haben.  Wesi|»hal  mt  iat,  es  habe  nur  an  der  Un- 
aeliisanikeit  und  dem  Missverstehen  der  neueren  Forscher  gelegen, 
dass  alle  diese  Rohultate  nicht  .schon  längt  bekannt  geworden 
seien;  der  Herausgeber  der  Harmonik  des  Ftolemäus,  Johannes 
Wallis,  ist  der  Einzige,  dem  er  zuspi-ieht  die  Onomasia  kata 
Thesin  richtig  verstanden  zu  haben;  Bellermann  in  der  Einleitung 
zum  Anonymus  habe  dieselb(>  zwar  erklärt,  aber  am  Ende  doch 
falsch  verstanden  .  .  .  Auf  Grund  dieser  seiner  Auffassung  der 
thetischen  Onomasic  folgert  Westphal  weiter,  dass  in  den  grie- 
eliischen  0<*t;i\  en2;ittuni,'-cn  [der  dnri<(  Iicti  ,  ]>hrv!j:is('li(Mi.  lydischen 
und  lokrischen  <  )<  i  ni;attungj  dar  judcümalige  vierte  Ton  die 
Fuuction  der  Tonil  u  habe." 

Eis  ist  wahr,  der  neue  Standpunkt,  von  welclicm  aus  West- 
j*hal  die  Musik  der  (J riechen  ansieht,  basirt  vor  Allem  auf  seiner 
AufPassung  der  thetischen  Onomasie  des  Ptolemäus.  Hit  diesem 
Einen  steht  oder  föUt  auch  alles  Uebrige  in  der  eigenthümliehen 
Auffassung  Westphars.  In  seiner  deutschen  Bearbeitung  des 
AristoxenuH  188:?  S.  .359—383  hat  Westphal  die  von  Ziegler  be- 
züglich der  thetischen  Onomasie  gciiiücliton  Eiiiwendmig-en  be- 
sprochen und  zurückgewiesen.  Bis  jetzt  ist  <'ine  eingehende  Er- 
widerung noch  nicht  erfolgt.  Dagejrf^n  ist  die  Frage  über  die 
tliPtische  Onomasie  des  Ptnloniän«^  nenrnliii^r*^  von  dem  Atlveni^chen 
Gelehrten  Dr.  Demetrius  bakeUarios  eiuer  grirndJichen  Kevision  unter- 
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«ogen,  die  mit  Westphal  genau  zu  dem  nämlichen  licsultntc  gelangt 
und  in  clor  liier  folgenden  Dmitolhmg  dankhailidist  liormtzt  ist. 

Ptolemäus  drückt  sich  in  dini  die  beiden  Ononiahii'n  behan- 
delnden Abschnitte  m  aus,  al.s  ob  er  \oraussetzen  dürte,  daHs 
seineu  Lesern  die  thetischc  Onomasie  allgemein  bekannt  sei;  dass 
es  die  dyiiaiüische  Onomasie  sei,  welche  den  Lesern  aut'  Grund 
der  thetuichen  ODomasie  nAlier  erläutert  werden  mfiABe.  Ptolemäns 
gibt  auf  Ghundlage  der  thetiflchen  Onomasie  eine  Erlftuterong  der 
dynamiaeben,  nicht  mngehehrt  wie  wir,  die  wir  die  dynamische 
(Romane  kennen,  es  für  wünschenswerth  halten  würden.  Daher 
ISwt  sich  ans  PtoletnAna  eine  Kenntniaa  der  thetischen  Onomasie 
nvr  mit  Hülfe  der  von  Ptolemäus  seinen  Erörterungen  bei* 
gegebenen  Tabellen  erwerben.  I^ieso  Tabellen  sind  von  dem 
Herausgeber  W-illi«  mit  (Iruiul  di  r  \  on  ihm  verghchenen  elf 
Hand.'^ehriften  vdi  tictVlii  Ii  hergestellt:  es  sind  nur  sehr  unter- 
geordnete Funkte,  in  dt  iien  etwa  der  Heransgeber  die  Original- 
tabellen  des  Ptolemäus  ungenau  wiedergegeben  hat.  Das 
&hren  Ziegler's,  der  diese  Tabellen  «ur  Seite  gelassen  und  ledig- 
lieh ans  der  den  Tabellen  als  Einleitung  dienenden  ElrlAuterung 
des  Ftolem&uB  eine  Interpretation  dw  thetischen  Onomasie  rer- 
sucht  hat,  konnte  nur  zu  einer  verfehlten  Interpretation  fähren. 

In  dem  Folgenden  werde  die  thetische  Onomasie  des  Ptole- 
mäus vom  Standpunkte  der  dynamischen  aus  dargelegt. 

Von  den  15  Klängen  des  bei  Euklides  u.  s.  w.  zu  Grunde 
gelehrten  Doppelnetavensystenr?*^,  welches  wir  dem  Ptolemäus  zu- 
folge das  dynaniisclic  nennen  nin^^'-n,  bilden  fdi^enfle  Klänjre 
die  jedesmalige  untere  resp.  obere  Oreiize  der  Octavengattuugeu: 

Dy  iia  mi  «che  Dy  miiiii  seht 

1.  Hypate  hypat  Mixolydisch  .....  Paramesc 

2.  Parhypate  hyjiat.  .  .  .  Lvdisch  Trite  dies. 

3.  Lichauos  hypat.  ....  Phryg^isch  ......  Paranete  dies.  * 

4.  Hypate  meson  Dorisch  Nete  diez. 

5.  Parhypate  meson  .  .  .  Hypolydisch  Trite  hyperb. 

6.  LiohttDOS  meson  ....  Hyf>ophryp:isch  .  .  .  Paranete  hyperb. 
7*  Hese  •  •  •  Hypodonsch  Nete  hyperb. 

Die  thetische  Oiiuinasic  beruht  darauf,  dass  die  beiden  Grenz- 
töne der  sicbcu  Octavengattungen  dieselbe  Benennung  erhalten, 
welche  in  der  dynamischen  Onomasie  der  Dorischen  Octavengattung 
snkommt: 

ThetiMba  Tb«ti«dl* 

1.  Ifv]  ate  meson  .....  Mixolydisch  Mete  diez. 

2.  Hypate  mesou  Lydisch  Note  diez. 

8.  Ifypate  meson  Phrygisch  Nete  dies. 

4.  Hypate  mesou  Dorisch  Xete  diez. 

5.  Hypate  meson  Hypolydisch  Note  diez. 

6.  Hypate  meson  Hypophi*ygisch  .  .  .  Nete  diez. 

7*  Hypate  meson  Hypodonsch  Nete  diez. 
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Dnss  tltrs  in  der  ErlfhitcrniTj;'  des  Ptnlomäus  nicht  mit 
^Vo^ten  gesagt  ist,  wer  a\  rillte  dris  IniijnenV  Aber  tlcutlichcr  als 
«•H  Worte  sagen  künneii,  hat  dies  i*iuleinäus  in  sciiu-n  Tabellen 
angegeben:  ein  Jeder,  welcher  nicht  eigensinnig  der  Krkenutniss 
des  Wahren,  an  die  jeder  Fortschritt  geknüpft  ist,  widerstrebt, 
wird  diese  Tabellen  nicht  anders  verstehen  können.  Westp1ial*8 
Gegner  A.  Zicgler  sagt  auf  S.  17  seines  Aufsatzes:  „Die  TabeUen 
gehen  allerdings,  oberflächlich  und  flüchtig  betrachtet,  den  Anscbein, 
als  sei  eine  Specifisdi  tbctische  Benennung  zur  Anwendung  ge- 
bracht, als  seien  z.  B.  auf  der  Mixolydiscben  Tafel  die  Mese  und 
Paramese  des  Systenm  ametabolon,  die  sich  um  einen  Ganzton 
unterscbcidoii ,  der  Ilvpate  und  Parby])nte  meson  kata  Dynamin 
Mixülydiii  gleiclige.steilt,  welche  sich  nur  um  oinon  Ilalbton  unter- 
scheiden. Es  ist  mir  weir^'n  Her  äusserst  klaren  und  conciiuien 
Ausdrucksvv eise  des  Ptuleinäus  .selir  waln^elieiulicli,  dass  ein  Ori- 
ginal-Mauuscript,  vielleicht  auch  die  aiil  uns  gekommenen  Codices 
noch,  diese  Tabellen  in  einer  Weise  dargestellt  haben,  die  gar 
keinen  Zweifel  über  die  Ptolemäische  Auffassung  zuliess,  und  dass 
nur  der  siemlicb  grobe  und  ungeschickte  Druck  der  TabeUen  in 
den  WalHs^schen  Ausgaben  sowohl  vom  Jahre  1682,  als  auch  von 
1699  durch  an  sich  ganz  unbedeutende  Tingenauigkeiten  jene 
niissverstftndlichc  Auffassung  verschuldet  habe."  Dass  Ziegler 
von  einem  ziemlich  groben  und  ungeschickten  Drucke  der  Tabellen 
in  den  Wallis'clien  Ausgaben  roden  mn^s.  wird  wohl  Niemand  ver- 
stehen können,  Ist  iIhh^u  doeli.  nauieiitlieli  in  der  Ausgalx'  von 
1682,  eine  typogrnidiisc  lic  Ausstattung  /.u  Tbeil  geworden,  welche 
den  Neid  unserer  heutigen  Tvjiographien  erregen  könnte.  Vuu 
den  elf  Handschriften,  welche  der  Herausgeber  Wallis  bei  diesen 
Tabellen  zu  Batbe  gezogen  hat  und  deren  Abweichungen  er  ao> 
wohl  im  Drucke  1682  wie  vom  Jahre  1699  gewissenhaft  angibt, 
schweigt  Ziegler.  Wohl  aber  gibt  er  auf  S.  18  seines  Programms 
am  Mixolydios  Tonos  eine  Probe,  wie  nach  seinem  (Zi^ler's) 
Dafürhalten  die  Tabellen  des  Ptolemäus  hätten  gedruckt  werden 
müssen,  wenn  sie  richtig  sein  sollten.  So  pflegten  Johann  Ball- 
horn's  vf-rbessertc  Ausgaben  nuszuselien.  Zioglor's  eifriger  Partei- 
giinger,  Dr.  v.  Jan,  nimmt  an  dessen  T^ni:;cstaitung  des  Ptolemäus 
keinen  Anstoss.  Er  bebanjitet  t  Philologische  Wochenschrift  1883, 
S.  157ÜI,  dass  Ziegler  ,.an  dem  Texte  des  Ptolemäus  nicht  ein 
Jota  ändert"!  Als  ob  nicht  auch  die  Ptolemäischcn  Tabellen  zum 
PtolemAus-Texte  gehörten!  Berufen  sich  doeh  die  von  PtolemiOB 
gegebenen  Elrlftuterungen  ausdrücklich  auf  die  von  PtolemAus 
hinsEUzufögenden  Tabellen,  ohne  welche  die  Erlftutemngen  nicht 
vcrständli( dl  sind.  Auf  S.  207  ff.  dieses  Buches  folgen  die  Ptole- 
mäischen  Tabellen,  wie  sie  von  Wallis  herausgegeben  sind.  Wenn 
die  Erläuterungen  auch  nicht  angeben,  wie  die  dynamische  Hypate 
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TDeson  lind  die  dvnamische  Note  diezeugmenon  sich  zu  den  u»it 
^leiilieiu  Namen  b«.u.innten  Klängen  der  thetischen  OnoiiiahiC,  ver- 
lialteu,  so  geben  die  rtolemäischen  Eiläuterungen  ^2,  llj  darüber 
Auäcunf^  in  welcher  Weise  die  dynamisclie  Mese  der  verschiedeneu 
Tonoi  irgend  einem  Klange  des  in  denuelben  Teno»  genommett^ 
tbetischen  Systemes  entspricht: 

dynamische  Mese  des  Mixolyd.  Tones      thetisohe  Paranete  diez. 
dynamische  Mese  des  Lyd.  Tonos  k  thetisohe  Trite  die^, 
dynamische  Mese  des  Phryg.  Tonos  =  thetischc  Paramese. 
dynamische  Mese  des  Dorischen  Touos  =  thetischf^  Mese. 
dynamische  Mese  des  Hypoly»!.  Tonos  =  thetischtj  Lichanos  mesön. 
dynBmi^-elir  Mese  des  Hypoplny';.  Tonos  —  thetisclie  Parhypate  meson. 
dynuniaohe  Mese  des  Hypodor.  Tcmos  =  thetisohe  fiypate  meson. 

Dem  Wortlaute  nneli  drückt  sich  l't()]en■ljlu^^  so  aus:  „Die 
dynamische  Mese  des  Touus  Mliolydius  stimmt  i^..  liarmuzelai"  j  mit 
der  Stelle  der  Paranete  diezeugmenon."  Aus  den  beigegebenen 
Tabellen  ergibt  sich,  dass  der  Ansdmck  i^stinunt  mit  der  Stelle** 
von  einem  identischen,  nicht  einem  nngef&hren  Klange  ver^ 
standen  werden  mnss. 

Die  Klangnamen  der  thetischen  Onomasie  folgen  frenau  in 
derselben  Beiheniblge  und  genau  nach  denselben  Intervallgrössen 
auf  einander,  wie  die  gleichnamigen  Klänge  der  dynamischen 
Onomasie.  Für  jeden  Tonos  gibt  PtolemäiiM  die  pämmtlichen 
15  Klänge  der  llietischen  Ononinsie  an,  vrnu  tlictisclieu  l'ruslani- 
banomenos.  dem  tiefsten,  bis  zur  tlictisrlicn  Neto  liyperbolaiön,  dem 
höchsten  i\  lange.  Bloss  im  Tunos  Dorios  ist  wie  die  ^Icse  so  auch 
jeder  der  übrigen  Klänge  der  dynamischen  Onomasie  mit  dem 
gldchnamigen  Klange  der  thetischen  Onomasie  idenüseh.  In  allen 
übrigen  Tonoi  ist  der  thetische  Klang  höher  oder  tiefer  als  der 
gleichnamige  dynamische  Klang. 

In  den  drei  tiefsten  Tonoi  gibt  es  keinen  tiefen  Klang  der 
dynamischen  Onomasie,  welcher  in  der  Tonstufe  mit  den  thetischen 
Proslambanomcnos  nbereinkäme.  Ebenso  gibt  es  in  den  drei 
höc!ist(  n  Tonoi  keinen  Klang  der  dynamischen  Onomasie,  welcher 
in  der  Tonstufc  dov  tlietiselien  Nete  In  jicrbolninn  prleieli  stände. 
Aber  auch  in  diesen  drei  tielsten  und  drei  höclisten  Tonoi  wird  von 
Ptolemäus  der  dynamische  Proslambanomenos  und  die  thetische 
Nete  hyperbol.  aut'geführt.  Im  Tonos  llyjiodorios  und  ilypolydios 
heaeiefanet  er  die  dynamische  Nete  hyperbolai^  zugleich  als  dyna- 
mischen Proslambanomenos  nnd  b^ehnngsweise  die  hoduten 
KlAnge  als  dynamische  Farhypate  hypatön  nnd  lichanos  hypatön. 
Umgekehrt  im  Tonos  Mizolydios,  Lydios,  Fhiygios  bexeichnet 
Ptolemftns  die  djntiamisdie  Nete  hyperbolaiön  zugleich  als  dyna^ 
mischen  Proslambanomenos,  bezleliungsweise  die  darauf  folgenden 
tieferen  Klänge  als  Paranete  hyperbolaiön,  Trite  hyperbolaiön, 
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Nete  diezcTif^^menon.  Somit  theilt  hier  PtoleIll;in^  iVw  höchsten 
und  tiefsten  dynamiscluMi  Klangbeneimun^L^'en  f^ulrlieii  Klangen  au, 
welche  um  ein*'  D<>piioloetavo  höher  oder  tiefer  sind  als  diejenigen, 
AVf  lche  bei  Alypius  und  seinen  Genossen  die  betreffende  Be- 
nennung' haben. 

Auf  den  von  S.  207  —  212  wiedergejrebpnou  'l'.ilu  llt  u  des  Ttuk- 
mäus  sind  liier  die  von  J'roleniiins  /.\>i>cht  ii  die  iM  iiK  n  Coluinnen 
der  thetisclien  und  der  dynamischen  Onomasie  cin^t  lügten  Zahlen, 
welche  die  Intcrvallgrüssen  der  beiden  betrcfFenden  KlÄnge  angeben 
sollen,  weggelassen.  Die  Intcrrallgrössen  sind  auf  den  folgenden 
Blättern  durch  die  den  griechiBchen  Klangnamen  beigefügten 
modernen  Noten  (Notenbuclistaben)  hinl&nglich  deutlich  beKeichnet. 
Ausserdem  fiigt  T'tolemäus  hinter  den  Klangnamen  der  zweiten 
Colunine  hinzu,  ob  der  jedestnalige  Klang  ein  eoustanter  oder 
varinblor  i^t,  d.  h.  ob  der  Klang  muh  in  den  übrigen  Ton- 
ircsclili  rhtern  tlerstdbc  ist  >vie  in  der  gewuhnliihen  Diatonik,  oder 
ol»  er  in  den  übrigen  KlanggesclihH-htern  etwas  herahgestiinmt  ist. 
Alle  Klangnanien,  am  KIjc  I'tolcmiius  als  eonstante  bezeichnet,  bind 
in  dem  Folgenden  mit  gesperrter  Schrift  gedruckt,  im  Vorzugo 
vor  den  variablen  Klängen,  die  mit  nicht  gesperrten  Lettern  dar- 
gestellt sind.  Endlich  ist  von  Ptoleraäus  an  der  nämlichen  Stelle 
angegeben,  welche  Klänge  um  ein  Quartintervall  von  einander 
abstehen.  Ks  kommt  hierbei  besonders  darauf  an,  dem  Leser  vor 
das  Auge  zu  führen,  welche  Klänge  die  Grenzklänge  der  ver- 
schiedenen Octavengattung(Mi  sind  (im  Sinne  von  S.  201).  Daher 
jiTiid  in  den  liier  folgenden  TabelhMi  für  jeden  Tonos  je  acht 
unter  den  dit  ii liechischen  Klangnanien  wiedergebender  moderner 
Notenluiclistabeii  durch  fette  Schrift  hervmm  lh-lH  n.  Diese  acht 
KoUubuchsfaben  bezeiclnuMi  die  einem  jeden  Touui?  gleichnamige 
Octavcngattung:  die  D(»rische,  die  Phr}gische,  die  Lydische 
Octavc  u.  8,  w. 

Neben  den  Klangbczeichnungeu  des  Ptolemäus  finden  sich 
auf  den  folgenden  Tabellen  je  fünf  Columnen,  welche  zu  den 
griechischen  Klangnamen  die  modernen  Notenbuchstaben  hinzu* 
fügen:  di»  d(  t  e r> t  en  Columnc  mit  den  Notenbuchstaben  unserer 
,.Scala  ohne  V^orzeichnung";  die  zweite  Columnc  nach  unserer 
..Scala  mit  Einem  b*':  die  dritte  Columne  nach  der  von  Beller- 
manu  in  seinen  ..Tonleitern  und  Mnsiknnten  der  Oriechen  1845*' 
für  jeden  der  Tfiin»!  statuirten  nmilt  rnen  'l'r.iiispusition'^seala:  die 
vierte  (Kolumne  nach  der  \i>n  A\'.tlli^  in  den  Anmcikuugen  zu 
seiner  Ptolemäusausgabc  angenemuienen  jedesmaligen  Scala  (der 
untere  Hand  einer  jeden  der  tVdge ndeu  Ptolemäischcu  Tabellen  gibt 
die  von  Wallia  an  derselben  Stelle  im  Tenorschlüssel  beigefügte 
Kotenscala,  welche  die  Klangnamen  des  Ptolemäua  illustriien  soll); 
unsere  fünfte  Notencolnmne  enthält  die  Koten,  duieh  welche 
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«bveichend  von  Wallis  die  Engländer  Eyles  Stiles,  Bumey  und 
Chappell  und  im  AnsrhIns«;o  an  den  lotzt(>ren  Herr  Dr.  v.  Jan 
die  gri^'chischcu  NotenseaJi^n  wicderf^cbcn  /,u  iiiüBSeu  glauben. 

Was  Horm  Dr.  v.  Jan  betriHt,  8o  sagt  er  in  Cbrysander  a 
allgemeiner  musikaliscben  Zeitung  1878,  Nr.  45:  ^Abweicbend  von 
der  Praxis .  haben  wir  uns  alle  Octaveugattungeu  der  Griechen 
in  der  gleicbeti  Tooli^lie  zu  deiik«iiy  so  dass  jeder  Chorist  die 
sieben  mit  gleicher  Bequemlichkeit  zu  singen  vermochte.  Die 
Lege  der  gansen  und  halben  T6ne  kann  man  freilich  auch, 
den  griechischen  Octaven  Ahnlich,  wie  die  Eirchenscalen  ohne 
Kreuz  und  Be  ansetzen.  Dann  fällt  jedoch  nur  die  alte  hypo- 
dorische Octave  mit  der  neuen  Scala  desselben  Namens  zusammen, 
im  üebrigen  ist  die  Ordnung  die  gerade  umgekehrte: 


Neu: 

Alt: 

Hypodorisch 

a 

HyjirH.iorisch 

Octftv  in  e  mit  1  ^. 

Mixolydisch 

9 

Hypophrygisch 

i  >ctav  in  e  mit  5  ^. 

Lydisch 

f 

Hyy)oly  (lisch 

Dctnv  in  e  mit  8  jj. 

Phrygisch 

e 

Dorisch 

()e(nv  ia  e  ohuf  Vorzeichnung. 

Dorisch 

d 

Phrygisch 

Uctav  in  e  mit  2  Jj. 

Hypolydisoh 

c 

Lydisch 

Octav  in  e  mit  4  ^. 

Hypophrygisch  h 

Mixolydisch 

Octav  in  e  mit  1  j?. 

Hypodorisch 

a 

Hypodoriaoh 

Ootav  in  «  mit  1 

G.  V.  Jan  beruft  sich  liiorfiir  an  derselben  Stelle  aut 
„W.  Chappell,  The  history  uf  music.  Vol.  I.  London  1874. 
nin  diesem  Buche,  das  mir  durch  die  Güte  des  Herrn  Dr.  Kupfer- 
«mann  in  Berlin  zugänglich  geworden  ist,  Verden  von  deutsehen 
„Gelehrten  nur  Boeckh  und  Hehnholtz  berücksichtigt,  üm  so 
«werthyoller  ist  die  Uebereinstimmung  mit  unseren  Resultaten, 
nS.  Bw  in  Bezug  auf  die  Bed  nntnng  der  Mese.*'  Hat  C.  von  Jan, 
schon  ehe  er  das  Buch  von  W.  Chappell  kannte,  die  griechischen 
Tonarten  in  derselben  Weise  wie  dieses  angesetzt,  so  möchte 
man  wohl  annehmen,  dnss  rr  dioso  Scalen  aus  Rnniey  hatte.  Auf 
S.  52  ff.  der  Esehonhcr^'-'^clH  n  l clxTsetzung  gibt  Burney  in  seiner 
Abhaiullung  über  die  MuMk  »U  r  .Vltcii  o;enRU  die  nämlichen  Scalon 
wie  Herr  v.  Jan;  kurz  voiher  ist  in  Barney's  Schrift  amii  tiic 
besondere  Bedeutung  der  Mese  herv-orgehoben,  worin,  wie  C.  v.  Jan 
sagt,  ehen£slb  „eine  Uebereinstimmung  mit  unsem  Resultaten  be- 
steht". Bumey  nimmt  aber  keineswegs  jene  Auf&ssung  der  grie- 
chischen Scalen  fftr  sich  selber  in  Anspruch,  sondern  sagt,  dass 
dieselbe  von  Sir  Franz  Haskins  Eyles  Stih  s  licrrühron,  uiul  sagt 
auch  femer,  dass  dieser  bald  nach  Wallis  lebende  cnglisciu'  For- 
scher durch  diese  seine  Auffassung  der  griechischen  Scalen  die 
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Musik  der  Griechen;  Mcloa. 


yon  seuMin  älteren  Landsmaime  gt^gebene  Interpretation  der  Ptole- 
mfilschen  Scalen  habe  irerbeas^n  vollen: 


Wallis: 

EyleB  Stiles: 

Tonos  I^dioB  angesetzt  als 

Scala  mit 

TonoB  Hypolydios  mit 

Tonos  Mixolydios  mit 

Mixolydische  Scala  mit 

'■? 

TonoB  Doriofl  ohne  Vorzeichnung. 

Dorische  Scala  ohne  Vorzeichnong. 

Hypodorio«  mit 

Hypodorische  Scala  mit 

TonoB  PhrygioB  mit 

Phrygische  Scala  mit 

TonoB  Hypophrygi(^  mit 

M 

Hypophrygischü  Scala  mit 

Lydiflche  Soala  mit 

HypolydiscUe  Scala  mit 
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Die  Anset'/.nii-  der  gnriechi«cben  j\felo|M)i('ii  in  der  Trans- 
positionsscala  olinc  Vor/oielniung'  wird  durch  Herrn  C.  v.  Jan 
mIs  ..iifu"  bc/.eielinct.  Wenn  F,  BelK'nnnmi  nnd  C.  Fortlnfrc  Rcclit 
lial»t*n,  dass  sie  den  l>uristlnMi  Proslanibanonienos  als  F  .•iiisrt/.cii. 
so  gpli«'»rt  die  .-I-Äroll-Scaln,  zuerst  Hypodorios.  später  Rypolx dins 
genannt,  nach  Plutareli  de  nius.  2\)  bereits  in  die  Musikperit>Je 
des  Pülynniastu.s;  dann  ist  also  die  Transpositionsscala  olme 
Yonceieliniuig  eine  der  ältesten,  deren  sich  die  Mvüik  des  cIas- 
sischen  Griechenthums  bediente.  Ein  uns  erhaltenes  Beispiel  von 
der  praktischen  Anwendung  dieser  Transpositionsscala  ist  die 
Notirung  der  Lydischei)  Oetavengattunfr,  \\«'l<  lie  Aristides  in  seinem 
Commentare  der  über  die  Hannonien  handelnden  8t<'lle  der  Pla- 
tonischen Kejuihlik  als  eine  der  von  den  yginv/.  Alten**  ange- 
wandten NotensenlcTt  überliffV-rt  bat.  Der  Ang-abc  rles  Anonyiinis 
Bellerniainii  zufolge  ist  die  I  raiispositionsseala  ohne  \  oi /.»  icliining 
für  alle  (lattniiM-en  der  Mii>ik  tur  die  Kifhara,  für  den  Aulos,  lur 
die  Orebi  .Htik  gU  ivh  gebiuiu  lilivlj,  bei  PtKk  uiiius  gehört  sie  zu  den 
sieben  Transpositionssealen,  welche  als  allein  berechtigt  anerkannt 
werden.  Dies  stimmt  gar  wenig  mit  Herrn  v.  Jaii*8  Angabe, 
dass  der  Ansatz  der  alten  Melopdien  nach  der  Transposttionsscala 
ohne  Voraieichnung  ^neu**  sei. 

Was  C.  V.  .lau  im  Gcgensats  hierzu  als  ^alt**  bezeichnet, 
dass  jede  der  sieben  Octavengattungcn  auf  den  Klang  n  zu  basiren 
«ei,  da>  ist  eine  Auffassung,  wi-lche  nicht  älter  als  das  vorletzte 
Decenniun»  des  17.  .lahrhunderts  ist.  T>enn  der  Engländer  i?ir 
Fratr/   Fln^kitis   Kvles  Stiles,    der  dm  Wnllis   '/n  verbessern 

<i»  ila(  lite,  i.st  der  Erste,  welcher  mit  tlie>e  duicli  liurnev  weiter 
j^ropagirte  Auffassung  gekonuiieii  ist.  Wenn  neuei  lich  der  Engländer 
W.  Chappell,  Avelcher  nacli  C.  v.  Jjuj's  Bemerkung  „\  ou  deutschen  Ge- 
lehrten nur  Bocckh  und  Helmholtz",  aber  weder  Bellennann  noch 
lYestphal  berücksichtigt  hat,  wieder  zu  Burnt  y  d.  i.  zu  Eyles  Stiles 
zurückkehrt,  so  ist  es  bei  einem  Engländer  zu  entschuldigen»  wenn  er 
die  bei  ßurney  vorkommenden  Scalen  iiir  die  richtigen  alten  hält. 
Aber  bei  Herrn  C.  v.  .Jan,  der  doch  nicht  von  sich  sagen  darf,  dasH 
ihm  Hellermann  unbekannt  sei,  ist  das  nicht  zu  entschuldigen. 

Bei  Westphal  und  (Ie^•nf•rt  ^ind  di,.  Ptidmialsi  boii  Srnlen 
kata  Tlicsin  aus  der  \on  Ih.  Wallis  jji  benen  liiter|)retatioii  ,mt 
die  von  l  'riedrich  Bellenii.iun  aufgefundt  ne  richtige  Transpo?>itio)i 
reducirt.  lu  (ii  vacti  s  llistoire  et  Theorie  linden  sich  die  b«-- 
trcfieuden  Scalen  des  Ptolemäus  unter  der  Ueberschrift:  r^<'^ 
sept  Gebelles  tonales  selon  1a  doctrine  de  Ptolem^e*^  Band  II., 
p.  258  mit  der  Bemerkung:  „Tel  est  le  m^canisme  de  la  nomen> 
clature  th^ttque  que  Ptolem^  d^montre  par  des  tableaux  dont 
nouB  allen»  donner  la  traduction  en  notes  modernes.'^  Dass  Ge- 
vaert's  Buch  ganz  und  gar  auf  Westphal's  Entdeckungen  basitt, 
jbat  der  Verfasser  in  der  Vorrede  ja  hinlänglich  ausgeaprocben» 
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Bezüglich  der  eben  citirteu  Scalen  des  Ptolemäus  scheint  dem 
r^elchrten  und  um  dip  »rnf'f'hische  Musik  selrr  vordienten  Director 
des  Belgischen  Musilceonäervatoriums  ein  Versehen  pussirt  zu  sein, 
ähnlich  demjenigen  WestphaVH,    wenn  dlesir  vom  Almagest  des 
FtüluiniliLs  schreibt,  er  üei  nur  in  einer  Arabischen  Ueberset/.dii^- 
überliefert,  oder  demjenigen  des  Herrn  Amlvos,  wenn  dieser  die 
ProTins  Mfthrai  in's  westliclie  Deiatacblsnd  yeilegt  (vgl.  oben 
8.  140)*    Denn  obwoU  Geyaert's  Erl&ntenmg  zu  den  «sept 
^cbeUes  tonales  selon  la  doctrine  de  Ptolem^e"  sich  genau  in 
derselben  Weiae  attcb  in  We>t]iliars  ^Metrik  der  Griechen  1867. 
1868"  findet,  gf  naii  in  derselben  typographischen  Aus- 
stattung*), so  heisst  es  dessen  ungeachtet  bei  Gevaert  in  der 
Anmerkung  nnf  ]•   "262:    „Mon  interpretation  de  In   theorie  de 
Ptolemee   relativeiueiit  h  la   thosis  et  A  l;i  dyiio!n!<'  sc  rattacho 
platöt   a  ropinioii  de  BeUcnaanu  qu  a  eelle  de    Utstphal,  bieu 
que  ne  Tun  ni  l  autre  de  ces  auteurb  iie  nie  semble  avoir  saisi 
nettement  l'application  pratique  de   cette  doctrine.     Selon  le 
premier,  la  nomendatore  thitiqne  a  pour  bnt  de  pr^dser  la 
bantenr  absolne  des  sons,  ce  qni  n'est  pas  6zaiDt,  la  nomen> 
cUtnre  dynamiqne  snfifisant  parfaitement  k  cet  effet  Qoand'on 
dit,  par  exemple,  m^se  mixolydienne  (dynamique),  il  ne  peut 
fl'agir  que  du  son  mi  [jg.    Selon  Westphal,  la  nomenclature  the- 
tique  d^signe  toujours  les  degres  de  l'echelle  modale:  c'est  ]k,  a 
mon   avis,    une   interpretation    tro](    etendue   de  la    theorie  de 
Pt(»lein»'-e.     Qnand  a  M.  M.  Oscar  l'aul  et  Ziegler,  qui  tons  deux 
aushi   s<'   sollt    (iccnp^s  de  cette  matiere.    le  premier  dniis  ,,Die 
absolute  II.  der  Griechen"  et  plus  recemment  dans  sou  lioetius  . . ., 
il  m'a  ete  impossible,  je  l'avoue,  apres  avoir  lu  et  relu  leura 
diseertationfl,  de  eompr^dre  la  tbdorie  qn'ils  venlent  substitäer 
k  oelle  de  lenn  pr^icessenrs.**    Qevaert  gesteht  hier,  dass  er 
weder  Oscar  Panl  noch  Ziegler  yerstanden  bat,  von  denen  jener 
mit  Westphal  übereinkommt,   dieser  an  Bellermann's  £rklArDng 
der  thetiscben  Onomasie  festgehalten  wissen  will.  Gevaert,  welcher 
in  der  yorber  angeführten  Anmerkung  die  Erklärung  gibt,  dass 
er  mphr  mit  Bellermann  als  iviit  Westphal  stimm««,  den  er  im  Texte 
wie  in  der  Tabelle  ganz  und  <^;\v  zum  Führer  iiimmt,   set5»;t  sich 
dem  Verdachte  ans,  nh  sei  Kriedrieli  Bellermann  \(>}\  ihm  ebensiiA\  euig 
als  Ziegler  und  Oscar  l'uul  verstanden  worden.    E&  tulge  hier  die 
Barstellung  der  von  Bellermaim  versuchten  Ei'klärung  der  thetischcu 
Onomasie»  welche  Dr.  Demetrios  Sakellarios  in  seiner  Abbandfatng 
über  die  beiden  Klang>Onomasien  des  Ptolem&ns  gegeben  hat 

1)  Westphal  hafte,  um  die  UntersrhiiMli-  der  thetiscben  und  dynu- 
miachen  fieueunuugeu  auaohaulioher  her%  ortreieu  zu  lassen,  für  die  eine 
rotbe  Typen,  f8r  die  sndere  Robwanse  Typou  ^^ewShlt.  Gevsert's  Tabelle 
behält  oie  Fai bcnunterschicdo  bei,  doch  mit  der  Abweichung,  dass  Ge- 
ra^ roth  drucken  läset,  was  bei  Westphal  sobwars  ist,  und  umgekehrt. 
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Zu  dieser  Bellermanirscheu  Tabelle,  aus  der  Jedem  ersichtlich 
ist,  dass  Gcvaprt  nicht  sn^ren  durfte,  er  stiiinne  in  den  Theseis 
mehr  mit  Bellernumn  :\h  mit  Westphal.  fn*rt  l^r.  i^akellfirius  hinzu: 

Wer  die  Aimn  i  kiui-;-  in  Belieriiiaiin's  Andnyiauss  p.  10  liest, 
der  wird  glauben  mikheii,  die  thetische  luui  dynamische  Onumai>iü 
sei  eine  längst  allgemein  bekannte  Nomenclatur  der  alten  Musiker, 
welche  BeUermann  an  dieser  Stelle  künlich  dem  Leser  in  Er* 
innerung  bringen  wolle.  Weshalb  der  verdiente  Forscher  sich  in 
dieser  Weise  ausdrücken  mtigt  llsst  sich  schwer  begreifen. .  Schon 
die  von  ihm  gebrauchte  Mehrzahl  nSfnu!  inusicos  scriptores"  ver- 
stehe ich  nicht.  Ist  es  doch  von  allen  alten  Musikschriftstellem 
nnr  der  einzige  Ptolemäus,  von  welchem  der  Unterschied  der 
thesis  nnd  dynamis  behandelt  wird  lit  dt-Tt  d»'r  Anmerkung  vor- 
aus^'-clienden  Worten  lU-llermann  s  wird  zwar  i'tolemäus  lib.  II. 
cap.  11  citirt,  aber  kein  AVort  sagt  BoUermanii  von  den  sieben 
Tabellen  der  tiicseiis  und  dynamcis,  wekheii  Ptolemftus  jene 
Worte  als  Einleitung  vorausschickt  — ;  kein  Wort  auch  von 
dem  14  kflnonia  der  sieben  tonoi  apo  netes  und  apo  meses» 
welche  PtolemAns  im  15.  Cap.  des  II.  Buches  gegeben  hat» 
und  welche  bei  einer  Interpretation  jener  sieben  Tabellei^ 
unmdgKch  ausser  Acht  gelassen  werden  können  ;  kein  Wort 
auch  von  der  Erklärung,  welche  J.  Wallis,  der  ersto  und  bis  jetat 
einzige  Herausgeber  der  ptolemäischen  Harmonik,  von  der  the- 
tischen  und  dynamischen  Onomasie  und  den  hierauf  bezüg^lichen 
sieben  Tabellen  im  11.  f'ap.  des  II.  und  den  11  Tahrllen  im 
15.  Cap.  desselben  Buches  gegeben  hat.  l's  erweckt  xillcs  den 
Anr^cliein,  als  ob  der  verdiente  Forbcher  Y.  BeUermann,  welcher 
den  von  ihni  herausgegebeueu  Anonymus  de  musica  mit  so  vielen 
gelehrten  und  nütdichen  Anmerkungen  begleitet  hat,  gerade  auf 
die  theseb  und  dynameis  des  Ptolem&us  nicht  dieselbe  Gründlich- 
keit und  Genauigkeit  verwandt  habe.  Denn  wie  wAre  es  möglich, 
dass  ein  so  scharftinniger  Mann  wie  F.  Bcllemiann  die  Tabellen 
des  Ptolemftus  grundlich  studirt,  dalx-i  aber  nicht  gesehen  haben 
sollte,  dass  aus  ihnen  etwas  ganz  Anderes  sich  ergibt,  als  was 
Bellermann  den  Ptnlemäus  iiher  die  thetische  nn<l  ilynnmische 
Onomasie  sagen  lässt?  Wie  w.irc  es  ferner  m<if:-lich,  dass  Beller- 
maiiiL  ili«'  von  Wallis  in  seiner  l'tidem;iiisaus<;al)e  Innzufrefiig-tiMi 
Amnerkniif^en  gründlich  studirt,  aber  dabei  nicht  gesellen  haben 
sollte,  dai»s  der  Herausgeber  des  Ptolemäus  von  der  thesis  und 
dynamis  eine  ganz  andere  Erkläi  uiig  gegeben  hat,  als  diejenige, 
welche  Bellermann  den  Lesern  des  Anonymus  yorföhrt?  Hfttte  es 
rieh  nicht  wenigstens  verlohnt,  dem  Leser  nicht  Torsuenthalten, 
dass  J.  Wallis  über  die  thetische  Onomasie  eine  durchaus  ab- 
weichende Au£Gusung  aufgestellt  habe?  F.  Bellermann  begnügt 
sich  damit,  aus  der  Harmonik  des  Ptolemäus  das  elfte  Capitel 
des  zweiten  Buches  mitzutheilen.    Dort  sagt  PtolemAus,  dass 
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die  dynamische  Rle-^o  niixolvdisclien  Tonos  (iem  „topos"  nach 
mit  der  Parnnct«'  (lit'z<'imiiH^iioii  des  mi.\ol\ (li'-clicu  Diapa^aii 
stimme,  —  die  dvnamihclie  Me.se  des  Ivdisehen  Toiiii>  mit  der  Trite 
diczcuj^^meiioii  .  .  —  die  dynamiselie  Mese  des  h}  jioj»hi y^i^clien 
Tonos  mit  der  Parliypate  mesou  des  hypoplirygiijclicu  Diapason. 
Bei  der  Ton  Wallib  gegebenen  Erklftnuig  der  Thesit)  findet  die  von 
Ptolemäus  verlangte  Uebereinstimmung:  des  dynamischen  mit  dem 
thetischcn  Klange  anfs  allergenaueste  statt.  Nach  der  Beller- 
mann*8chen  Tabelle  der  Thcseis,  wenn  in  derselben  die  griechischen 
Noten  auf  gli  idie  Weise  wie  hei  Wallis  in  moderne  Noten  um- 
schrieben werden,  besteht  die  dynamische  Mese  des  hypophrygischen 
Tonos  in  dem  Klaug-e  fis,  die  thetische  Ilypate  aber,  die  nach 
Ptolemäus  Fordonin;:;'  itiit  jenem  dynamischen  Klnnjre  heTiüsrHcli 
des  ,.toj)os"  stimmen  soll  ( „iiarmozetai^ ),  hesidit  nach  Hi  llcrniann  V 
Autta->siing  in  dem  Klange  /'.  Nach  Belleniiann  also  wnrdi'  das 
„harmozetai"  von  einem  ungefähren  Zusannnensiimnien,  nicht 
aber  von  einer  vollständigen  Identität  zu  verstehen  sein.  Wer 
den  grossen  iTathematiker  und  musikalischen  Akustiker  Ptolemäus 
für  fähig  hält,  dass  er  von  den  beiden  um  einen  Halbton  differi* 
renden  Klängen  f  und  fis  den  Ausdruck  pharmozetai*^  gebrauchen 
mag  (einem  Manne  wie  dem  grossen  Ptolemäus  dürfte  das  kein 
verständi^-er  Fnrsclicr  zutrauen I|,  d»r  wird  aus  den  14  kanonia 
im  15.  Cap.  des  II,  Biu'hes  der  Ptolemäischen  Hannonik  sich 
überzeugen  können,  da-^s  jener  Ausdruck  ,.harmozetai*'  niclit 
anders  als  von  der  genauen  Identität  der  beiderseitigen  Klänge 
zu  verstellen  i>f. 

,,Nocli  ein  anderes  auö^eres  Indicium  ist  ge«i"en  die  Beller- 
mmmsche  Deutung  der  Thesis  geltend  zu  macheu.  Aut  welche 
Weise  —  so  fragen  wir  —  lässt  sich  bei  der  Bellermann 'sehen 
Deutung  erklären,  dass  Ptolemäus  im  Tonos  Ilypolydios,  Hypo- 
pbr^gios,  HypodorioB  die  dynamische  Nete  hyperbolaion  sugleich 
als  dynamischen  Proslamhanomenos  bezeichnet?  Und  dass  er  im 
Tonos  Phrygios,  Lydios  und  Mixolydios  dem  dynamischen  Pros- 
lamhanomenos zugleich  den  Namen  Nete  liyperbolaion  gibt?  Dem 
alten  Erklärer  Wallis  ist  diese  doppelte  Bezeichnung  der  drei 
höchsten  und  der  drei  tiefsten  dvnnniis  in  den  jrenainiten  Tonoi 
durchaus  erkhirlich.  W  ie  alier  wurde  uns  l^ollerTnann  diese  höchst 
eigenihümliche  Thatsache  ei  klär<'n?  Am  %\  ahrsi  lieiii]i(.  li.st(']i  ist  es, 
dass  dem  Herausgeber  des  Au<uiynui!>  dieac  Thatsache  \(>n  der 
zweifachen  Benennung  der  drei  höchsten  resp.  tietsten  Dyuaiueis 
des  Tonos  Ilypodorios,  Ilypopbrygios,  H)^olydios»  .  Phrygios, 
Lydios,  Hizolydios  gar  nicht  zur  Kenntniss  gekommen  ist,  da 
er  den  sieben  Tabellen  im  11.  Cap.  des  IL  Büches  der  Ptole- 
mäischen Harmonik  schwerlich  ein  gründliches  Studium  gewidmet 
haben  kann*'. 
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So  weit  Herr  Dr.  Demetrio«  SakeUariÖB  in  seiner  Promotions- 
stlirift:  „Die  musikalische  Jn<rpndb!ldwng:  im  griechischen  Alter- 
thmiK'  nehsr  einer  Revision  der  Ptolemäischen  Onomasia  kata 
Tliesia  und  kata  Dynaiiiin".  Athen,  Vorl.  P.  D.  Sakellnrios  1885. 
Aus  Bellennaim's  Tabelle  im  Anouvmus  i».  10  liätte  fTevaert  er- 

w  1 

sehen  müb^cu,  dass  nach  Bellermann's  Aulia^buag-  die  Klänge 

kata  Thesin  benannt  seien,  wenn  Melopöieu  der  Dori- 

nhen  Oetovengattung  im  Tono6  Donos  gescbrieben  nnd, 
nnd  flie  dagegen  in  irgend  einer  andcnrea  Transpotition»- 

Bcala,     B.  in  der  Lydischen,  Phiygiaelien,  HizolydiMlien, 

angesetzt,  so  ist  dies  die  Onomasie  kata  Dynamia  Pbrygiti, 

Lydiu,  Mixolydiu. 
Das  ist  die  E^llermann'sche  Auffassung  der  thetischen  und 
dynamisohen  Onomasie  de«t  Pfoleniäiij; ,  die  Auffassung,  welche 
Ziofrlfi"  lind  alle  jMif  7Äf'<^\er  folgenden  Forscher  der  Westpharschen 
Auffassun;r  fj^Cji^^enuber  für  die  richti;j('  erklären,  mit  Ausnahme 
O.  Paul  s,  ( '.  Lang-'s,  des  Dr.  iJemeirios  .Sakellarios  und  wie  ich  hin- 
:^ufügcu  djuf,  dcü  Herrn  1''.  A.  Gevaert.  Denn  wenn  der  lotztert*. 
in  einer  Anmerkung  die  EbrUiruag  abgibt,  er  stimme  mehr  mit 
BellenRaDn'Sy  als  mit  Westphal*B  Auffassung  der  thetisdien  Ono- 
masie ftberein,  so  möge  er  rasehen,  wie  er  angesichts  der  von 
Westphal  im  Jahre  1868  verdffentUehtoi  Tabelle»  die  er  mit  der 
Beilii^''<'ii  und  der  Bellermann'schen  vergleiche,  jene  Anmerknng 
Tor  sich  selber  rechtfertigen  kann.  Der  Wissenschaft  hat  er  da» 
mit  keinen  Dienst  geleistet,  der  guten  Sache  dadurch  nur  Scha- 
den gebracht.  Denn  Herr  C.  v.  Jan,  unter  den  Lebenden  der 
eifrig^stc  Parteigänger  für  die  IjüUermann'sche  Auffassun;:;-  der 
thetibchen  Üiiomasie,  nimmt  jene  Anmerkung  Gevaert 's  aiü  eine 
gute  Gelegenheit  walur,  sicli  über  einen  Vergleich  der  Gevaert*- 
schen  mit  der  Westphal'sclien  Tabelle  hinwegzusetzeiL  Ohne 
sich  um  den  rersehiedenen  Klang  der  Töne  f  nnd  zn  k&nmeniy 
auf  den  ich  oben  mit  Herrn  Dr.  Sakellarios'  Worten  8.  118  hin- 
gewieeen  habe,  erklArt  C.  v.  Jan,  auf  jene  Anmerknng  Gevaert's 
gestützt,  „Wa]li8(!),  Bellermann,  Ziegler  und  Gevaert  haben  darum 
ganz  lu-clit  gethan,  unbekümmert  um  j'ene  ILi]l)ton-Differenz,  die 
Thesis  der  Töne  so  aufzufassen,  wie  wir  es  oheu  dargestellt". 
Auf  S.  217  seiner  Musik  des  griechischen  Alterthums  (1883) 
war  von  Westphal  nnehnials  darauf  ]n*n<r**wie«'pn ,  die  Darstellung 
des  Ptolonuius  habe  bereits  in  dem  Coninu-ntare  (!<•.->  l-jii^-länders 
Juli.  Walli.s  eine  richtige  Erläuterung  .srefundeu,  li.itte  aber,  da 
sie  bei  Boeckh  und  liellenuunu  völlig  in  Vergessenheit  gerathen 
sei,  in  Westphal's  griechischer  Harmonik  18G3  von  neuem  aus 
PCoUrains  wieder  hervorgeholt  werden  müssen,  ohne  dass  von  den 
Mitforschem  ein  anderer  als  Gevaert  seine  (Westphars)  durchaus 
mit  Wallis  fihereinstimmende  Interpretation  anerkannt  habe.  Dies 
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wird  in  C.  v.  Jan's  Recension  des  Buches  folgcndcnnaassen 
illustrirt:  „Verfasser  (C.  v.  Jan)  wäre  wirklich  t^ehr  erfreut  zu 
erfahren,  an  welcher  Stelle  seines  Commentars  Wallis  die  West- 
phaVsclio  Krklärung  der  Tlrcsis  und  Dynaniis  geben  soll  .  .  .  Sollte 
die  ^cll^v('l•^^llli;^■e  Manier  von  Wallis'  Notensrhrift,  der  Tenor- 
!>( lilüssel,  die  olt  doppelt  (in  hoher  und  tict'cr  Lag'e)  g^esetzten 
Kreuze  für  fis  u.  dgl.  Herrn  W.  eiin-u  Poshen  gespielf  liaben,  so 
dass  es  ihm  niclit  gelang,  Wallis'  Meinung  richtig  zu  erkennen?" 
Mit  diesen  Bemerkungen  über  den  Tenorschlüssel  gibt  sich  C. 
V.  Jan  ein  böses  Testimonium.  Die  Ton  Wallis  in  sdnem  Ptole> 
mftus-Commentare  sur  Erläuterung  des  Ptolem&us  hinzugefügten 
Notenscalen  (im  Tenorschlüssel)  sind  genau  dieselbe)»  wie  sie 
hier  auf  den  vorausgehend  et  i  Blättern  abgedruckt  sind  luiter  der 
jedesmaligen  Ucberschrift  „Wallis'  Scala"  vor  der  jedesmal  darauf 
folgenden  „Westphal  -  Gevaert's  Scala**.  Im  Interesse  des  Herrn 
C.  V.  J;iii  dem  der  Tenorselilü^^fl  Rclnvienfrkeit  macht,  i«t  im 
oberen  1  heil«^  der  betreffenden  St-ite  ni  drr  rr-ten  Columne  rechts 
eine  Umschreibung  der  von  Wallis  im  Tenors  Ii lussel  durch  unsere 
Xotenbuchstaben  angegeben.  C.  v.  Jan  s[)richt  von  Wallis'  Noten- 
schreibung im  Tcnorschlüssel  als  einer  „scliwertUlligeu  Manier*. 
Dergleichen  scheint  Westphal  vorausgesehen  zu  haben.  Noeh 
ehe  von  ihm  die  Musik  der  Griechen  erschien,  hatte  er  in  seiner 
deutschen  Ausgabe  des  Aristozwus  (1883)»  gelegentlich  der 
Aristozenischen  Stelle  über  die  Thesis,  die  Ptolemäische  Lehre 
von  der  thetischen  Onomasie  und  die  Auilassung  derselben  von 
Seiten  des  John  Wallisius  einfjehend  1)es| »rochen  S.  372  ft.  Zur 
Bequemlichkeit  für  die  musikalischen  Philologen  hnt  er  sich  dort 
die  Mühe  L'^ei^eben,  ^.die  Notenscalen  (\v^  n1(en  cnf^liselien  Ge- 
lehrten" ans  dem  Ten  orsehlüssel  in  die  den  musikalischen  Phih>lo«,''i'n 
allgemein  bekannten  Notenbuchstaben  umzusetzen.  Eine  jede  dc4*  ^ 
bei  Wallis  vorkommenden  7  Notenscalen  gibt  Westphal  zunächst 
in  genau  entsprechenden  Kotenbuchstahen  mit  den  von  Wallis 
angewandten  Voneichnungeu  wieder  und  führt  sodann  eine  jede 
dieser  7  Notenreihen  auf  die  allen  Philologen  leicht  fassHche 
Transpositionsscala  ohne  Voneeiehen  »urück.  Es  würde  dem  Herrn 
C.  V.  Jan  wohl  schwer  fallen,  auf  diesen  Seiten  der  Westphal*- 
schcn  Aristoxenus- Erklärung  einen  P^ehler  in  der  Umsetaung  der 
W^allis'schen  Tenornoten  in  Notenbuchstnhen  nachzuweisen. 
Herr  C.  v.  Jan  durfte  in  seiner  Hesprechung  der  Westphal'- 
schen  ^fusik  des  griechischen  Altertlinnies  jiMie  Beschuldigungen 
des  Verlassers  nicht  eher  niederschreiben,  als  bis  er  die  vorher 
genannte  Stelle  aus  Westphal  s  Aristoxenus-Erläuterung  gründlich 
studirt,  auch  nicht  eher  als  bis  er  Gevaert's  Tabelle  der  Ptolemäi- 
schen  Dynamin  und  Thesin  mit  der  nämlichen  Tabelle  Westphal*8 
gründlich  verglichen  hatte.    So  aber  ladet  er  den  Verdacht  auf 
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neb,  ab  o1>  er  meine,  für  ibn  seien  die  Bücher  nur  «um  Reeen- 
eiren,  nicbt  zum  Lesen  und  Stndiren  geschrieben.  Da  in  West- 
pbal*s  Büchern  die,Fftbigkeiten  solcher  Leser,  wie  des  Herrn  C.  v. 
Jan  entschieden  übersehätst  sind,  so  hat  die  vorliegende  Bearbeitung 

der  Ambrosischen  Musikgeschichte,  die  Ptoleniäische  Onomasie  kata 
Thesin  und  kat«  Dynaniin  mit  saramt  den  im  Tenorsclilüssel  ge- 
haltenen Erläuterungsscalcn  des  .1.  "Wallisitis,  nicht  minder  auch 
die  Scalen  WestphaV«  und  (tevaert  s,  so  umständlich  dargelegt,  dass 
selbst  die  erbittertsten  Widersacher  der  WestphsV sehen  Auffassung 
das  richtige  einsehen  müssen. 


TeriOUtniss  der  thetlsekeB  lUIiige  m  4ei  Oberlttneik 

Für  die  thetische  Onomasie  des  PtolemAus  stehen  sich  swei 
Auffassungen  gegenüber:  die  eine  die  Friedrich  Bellermann^sche, 
die  andere  die  Rudolf  Westphal'sche.  Eine  dritte  Auffassung 
gibt  es  nicht»  Gevaert's  Aussage,  dass  er  weder  ganz  mit  Beller- 
mann, noch  ganz  mit  Westitlial  p;elieTi  könne,  ist  wohl  nicht  enist- 
lich  g-emeint,  ist  er  doch  überall  mit  Westphal  derselben  Ansicht, 
wo  ej»  sich  dannii  liaiulclt,  in  welchem  Klanp^c  der  thetische 
Proslambanonicnns,  dir  thetische  Hypate  nicson,  die  thetisch»' 
Mese,  die  thetische  Netc  u.  s.  w.  irgend  eines  der  sieben  Tonoi 
besteht.  Wie  wir  Modemen  von  der  erstc^u,  zweiten,  dritten, 
oder  irgend  einer  anderen  Tonstufe  der  Dur-Tonart  oder  der  Moll- 
Tonart  sprechen,  so  redet  Ptolemlus  von  dem  Proslambanomenos 
oder  irgend  einem  anderen  Klange  der  Dorisehen  oder  der  Phry- 
gischen  Tonart.  Das  ist  sowohl  WestphaVs  wie  Gevaert's  An- 
sicht. Worin  Beide  von  einander  abweichen  int  dies,  dass  Gevaert 
der  Ansicht  ist,  eine  der  Dorischen  oder  der  Phrygischen  OctJiven- 
gattung  angehörige  Comj)()sition  müsse  stets  in  der  gleiclniamigen 
Ti ;»ns|M)siti<)nsscaln  g^escliriebcn  sein,  die  Ddrische  Melopöie  im 
Donos  Fonos,  die  i'hrygische  Melopöie  im  Phrygios  Tonos. 
Nach  der  Darstellung  des  Ptolcniäus  scheint  diese  Annahme  frei- 
lich die  zunächst  liegende  au  sein.  Aber  selbst  in  der  Musik- 
periode des  Ptolemäus  verfuhren  die  praktischen  Musiker  anders: 
Dionysius  hat  seine  in  der  Dorischen  Octavengattung  gehaltenen 
Hymnen  auf  die  Muse  und  auf  Helios  nicht  im  Dorios  Tonos, 
sondern  im  Lydios  Tonos  notirt;  den  der  Hypophrygischen  Octaven- 
gattung  angehörenden  H}inmis  auf  Nemesis  notirt  Mesomedes 
nicht  im  Hypophrygios  Tonos,  sondern  im  Tonos  Lydios,  analog 
ist  es  auch  in  der  beim  Anonymus  Bellermanni  erhaltenen  In* 
stnimentalcotnpnsition.  Dies  ist  so  viel  ich  sehe  '/wisclien  Gevaert 
Hnd  WesT|>hMl  die  einzige  Meinung-sdilferenz,  welche  mit  der  Ptole- 
müischeu  Onomasie  im  Zusamnieuhauge  steht. 
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(levat'it  hat  mit  AVcstplial  aus  der  tlietischen  Oiiomasie  des 
Ptolfmini**  flit-selhcii  ron'<('<pHMr/.(Mi  für  dir  harmoniselie  Be- 

M'li;ilt(Milicir  der  ;iM-irrlii--clM'ii  ( )cr;i\ (•iii:arnni;:Tii  ^i'c/.op'eii ,  dass 
naiulieli  die  tlieti.si:hii  Mrsi'  dicM'lbf  Function  wie  die  1  oiiica 
habe,  dass  der  tlietischen  llypate  mesoii  und  der  Nete  die/.eug- 
menon  die  nämHche  l'\inetion  wie  unserer  Dominante  zukomme. 
Beide  Forscher  baetren  diese  harmonische  Bedeutung  der  geoannten 
thetiseheti  Klänge  hauptsächlich  auf  eine  Stelle  aus  dem  mnsika- 
liB(*hen  Probleme  des  Aristoteles.  In  seiner  neuesten  Arbeit  über 
«rrieehisehe  !Musik  (Berliner  |diih)log'iselie  Woelienselirift  1884 
074  )  liat  We8t]ihal  die  Aufmerksamkeit  auf  die  /.i»  hungen 
frelenkt,  welche  zwiseh<'n  den  vornehmsten  thetischeu  Klängen 
und  den  s(iir<'ii?n>nten  Ol,,!  tönen  dor  modernen  mn-^iknlischen 
Ak.ti>tik  lioti  lit.  Er  knüptt  an  eino  Stille  von  Carl  Lang  kurzer 
Uebiihlick  der  griechiselien  Ilaniiitnik,  Heidelberg  18^*2"  au: 

.,Auss<'r  der  Pytiiag«>reiseheii  und  der  Aristoxeni-^«  Ik  u  :  tcin- 
perirteu)  Stimmung  gibt  es  noch  eine  dritte,  die  sogt  iianntt-  uaiür- 
liche,  von  der  die  Alten,  eine  höchst  dürftige  Spur  von  der  Kennt- 
niss  der  Obertdne  bei  dem  Peripatetiker  Adrastos  abgerechnet 
(^Zeitalter  des  Ptolemäu:«),  freilich  nichts  wussten.  Wenn  wir  nSm- 
lieh  7..  B.  auf  dem  Claviere  das  tiefere  jP  anschlagen,  so  hören 
wir  leieht  zugleich  das  höhere  ¥,  c,  /  und  it.  Mau  nennt  dieae 
oberhalb  des  angesehlagencn  Tones  liegenden  Mitklinger  Obertöne. 
Die  Thatsai-he,  dass  jeder  musikalisehe  Klang  (mit  einziger  Auß- 
nalune  dc*^  durelr  |)(;ndelartige  Hclnvin^'unpreii  hervorp-ebracliten 
..einfachen"  Toiii'>  der  Stin)ni£rnht  l  mehrt  ic,  unm-  irunsti^^'-cii  He- 
dinguufren  8 — 1(1  OlxTtdiir  ciithalt,  —  man  hat  dies»-  Obcrtüne, 
bzw.  Partiultöiu',  nicht  uuj»as>t*üd  nut  tlen  Sjiektrallarbea  im  weissen 
Lichte  verglicUeu  —  ist  durch  Experimente  als  objectiv  wirklich 
erwiesen.  SteUen  wir  dies  in  einem  Accorde  mit  dem  Onndtooe 
baw.  als  harmonische  Reihe  dar,  so  erhalten  wir: 

Obertöne 

Enter  Ob.  sweiterOb.  dritter  Ob.  vierter  Ob.  fonfterOb. 


Gnmdton 

Von  den  dnrch  den  Gnmdton  F  bedmgten  Obertönen  ist  der 
erste  Oberton  /"  die  Tonica,  der  rweite  c  die  Dominante»  der 
dritte  Obertou  f  die  Tonica  in  der  höheren  Octave,  der  vierle 
Oberton  ä  ist  die  Mediante  (Ten)  der  /-Ihir-Tonart. 
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Von  den  thetischen  Klängen  des  Tonos  Lydios,  gleich^filtig, 
in  welche  moderne  Transpositionsscala  wir  die  griechischen  Klänge 
ftberBetsen,  also  auch  bei  der  Ueber.setiaiig  in  iin^ero  Scaln  ohne 

Vorzeichminfr  —  ist  der  Proslanibanonienos  idontiscli  mit  dorn 
er«ifpn  Ohcrtoiie:  dio  thrtisclio  Hyjmtt»  Inpaton  c  lallt  mit  (hau 
zweiten  Ohcrtonc,  die  f  lict  iM-hc  Mese  /  uiit  drm  dritten  ( Jlx'i-töiie, 
die  thetische  Trifc  diey.cuginenon  n  mit  dem  vierten  übertöne, 
die  tlictische  Ts'ete  diezcugmenon  c  inii  dem  tüuflcn  Obertone  des 
Grundtonos  F  Kosammen. 

Bei  der  thetischen  Onomasio  des  Tonos  Lydios  hat  demnach 
der  Proslamhanomenos  die  Function  der  Toniea  der  /'-Dur-Tonart, 
•  die  Hypate  hypaton  hat  die  Function  der  Dominante,  die  Mese 
ist  die  Tonica  in  der  höheren  Octaye,  die  Trite  dieseugmenon 
ist  die  Dur- Terz  (Hediante),  die  Kete  diezeugmenon  ist  wiederum 
die  Tonica  der  /'•Dur-Tonart 

Nehmen  wir  für  den  thetischen  Tonos  Lydi<w  iigend  eine 
andere  Seala  als  die  Tran^positionssoala  ohne  Vorzcichniuig  an, 
z.  B.  die  Seala  mit  «  inem  h  —  wie  dies  in  allen  der  erhaltenen 
griechischen  Melodien  der  Fall  sein  muss  —  oder  in  irgend  einer 
anderen,  welche  es  auch  immer  sein  niajr,  ^yu•^\  der  T.ydisebe 
ProslAmbanoinonos  knta  Thosin  stets  und  immerdar  die  Dur-l'rinie 
(  1  (inica),  die  Hypate  liypaton  stets  die  Dnminanti-,  die  Mese  stets 
die  höhere  Toniea,  die  Trite  die/.eii^ujent)U  wird  stets  die  Dnr- 
Tcr«  (Mediautej,  die  Nete  dieiieuguienon  wiederum  die  vom  Pros- 
lamhanomenos um  drei  Octaven  höhere  Tonica  sein. 


Besüglich  der  ührigfu  KlSnge  aher  flült  der  in  unserer 

Transpositionsscala  ohne  Vorzeichnung  angesetzte  Tonos  Lydios 
der  thetischen  Onomasie  mit  unserem  /'•Dur 
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nicht  ▼olbtftndig  aiuammen.  Denn  der  Tonos  Lydtos  in  unserer 
Seals  ohne  Vofseichnnng  ansgfedrnckt  lautet: 

f    ff    a    h    c    (}    e    f ; 

eine  Diticreny.  hiidct  .statt  tür  die  viorte  Tonstiife,  in  welcluM- 
unser  modernes  /*-Dur  den  Klan^r  das  Lydisclie  f-Dnr  der  (Trifclu'u 
dagegen  den  Klang  h  hat.  Dju»  letztere  ist  daher  al«  ein  /-Dur 
mit  falscher  Quarte  /u  deiiuiren.  Der  in  dem  Mixolydischen 
/'-Dur  der  alten  Griechen  vorkommende  Klang  h  kann  daher  tui- 
indglich  dieselbe  musikalische  Ftmction  wie  die  vierte  Tonstufe 
unseres  f-lhkv  haben:  im  antiken  Lydisch  gieht  es  keine  Dur- 
Quarte:  kurz  SU  sagen,  den  Lydischen  Helopdien  der  Griechen 
stehen  die  Kiftnge  unserer  Dur-Melodien  mit  Ausnahme  der  vierten 
Tonstufe  su  Gebote  —  das  Lydische  der  Alten  ist  ein  Dur  ohne 
Quarte,  genau  wie  der  Lydische  Kirchenton  der  christlichen  Musik. 

Der  in  der  Benin  ohne  Vorzeichnung  angesetzte  Tonos 
Phrygios  der  tiietischcu  Uaunuisie  (Proslamhanomenos  q)  wird 
sich  als  ein  ant'  den  Grundtou  6r  basirtes  Dur  mit  t'ehiender 
Septime  herausstellen. 

übertöne 


Erster  Ob.  «weiter  Ob.  dritter  Ob.  vierter  Ob.  fünfter  Ob. 


Tonioa     Dominante     Tonioa      Mediante  Domin. 


— — — 

Grundtou 
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Unser  9- Dur  kann  des  Klanges  fia  nicht  entbehren«  Dem 

Phrygischen  (/-Dur  fehlt  dieser  Klang.  Es  ist  somit  ein  Dur, 
welclies  an  Stelle  der  grossen  Sej)time  fis  die  vcnnind<'rte  Sep- 
time f  liat,  —  ein  Dur,  welchem  der  Leitton  fehlt.  Unter  den 
KirclMMiftincti  stimmt  mit  dem  antiken  Phrygisch  der  sogenannte 

Mixolydi(»clic  K irchenton. 

Aus  der  durch  FtuK'iiiiius  ^liickliclitTwcise  uns  überlietertcii 
Ouomasia  kata  Thesiu  der  griechischen  Tonoi,  verglichen  mit  der 
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dun  li  die  moderne  Akustik  test^^est»  Uie  Thatsache  der  Übertöne, 
hat  sicli  in  dem  Vorstellenden  «T^t  lx  u,  dass  die  Lydische  und 
Phrygische  Tonart  der  Alten  unseren  modernen  Dur-Tonarten  ent- 
sprechen, so  jedoch,  dass  dem  Pbrygischen  keine  Septime,  dem 
Lydisehen  keine  Quarte  m  Gebote  steht:  Phryguche  Melodien 
haben  aieh  daher  der  grossen  Septime,  welche  zugleich  die  Function 
des  Leittones  hat,  sa  enthalten  —  Lydische  Melodien  enthalten 
sieh  der  vierten  Tonntnfe  der  Dnr-Scala. 

Die  Dorische  Tonart  der  Alten  stellt  sieh  als  Moll-Tonart 
mit  fehlendem  Leittone  dar.  Der  thetischen  Onomasie  des 
PtolemiUis  zufolge  (die  Transpositionsseala  ohne  Vorzeichen  voraus- 
g-esetzt)  besteht  der  Dorisehe  Proslambanomenos  in  dem  Klange  A» 
Die  aui'  den  Klang  A  basirteu  Übertöne  sind  folgende: 

Erster  Ob.    zweiter  Ob.    dritter  Ob.    vierter  Ob.  lüniterOb. 


Grundtou 


i 

S 

diez. 

y^patc 

ische 

& 
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J 

Thet 

ische 

Thetisc 

Thet 

Ein  ^-dur  kann  diese  Dorisehe  Scala  nicht  sein,  denn  ihr 
fehlt  die  für  den  Begriff  der  Dur-Tonart  durchaus  notbwendige 
grosse  Terz  eis.  Statt  ihrer  findet  sich  in  der  Dorisehen  Sc^ 
die  thetische  Trite  e,  die  kleine  Terz,  mithin  stellt  sich  das  antike 
Dorisch  als  eine  Moll-Tonart  dar.  Derselben  fehlt  aber  aneli  der 
Klang  gis:  mithin  ist  das  Dorische  nicht  mit  unserem  gewöhnlichen 
(ohn«'  Vorzeiehnimg)  ^-Moll  identisch,  sondern  es  ist  ein  Moll, 
welches  des  Leittones  gis  ermangelt;  es  nimmt  als  Moll-Tonart 
dieselbe  Stellung  ein,  welche  das  Phiygische  als  Dor-Tonart  ein- 
mmmt:  beiden  antiken  Tonarten,  dem  Fhrygisehen  Bor  wie  dem 
Borischen  MoU  fbUt  der  Leitton,  die  Dorische  MoIl-8cala  hat 
daher  beim  Aufsteigen  genau  dieselbe  IntervaUfolge  wie  beim 
Absteigen,  sie  kann  die  set  hste  und  siebente  Toistufe  beim  Auf- 
Steigen  nicht  um  den  Halbton  erhdhen.    Von  unseren  modernen 

▲■bres,  OMokUkM  d«r  Mwlk  L  15 
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KirclientöiKMi  ist  der  sf>frfMianiite  Acolische,  weicher  dem  an. 
tikeu  Ooris<'li  <;<'iiau  tMit.spi  ii  lit. 

In  der  von  Ptolomäu!»  ubi  rlirterten  thetisclien  Onoiuasie  der 
LydiscluMi,  Phrygisclien  und  DorisciKMi  Tonart  tallt 

der  tlietiiiclie  Problambauomcuob  und  seine  höhere  Octave, 
die  thetisclie  Mese,  jedeinnal  mit  derTonica  der  modernen 
Dur-  oder  MoU-Octave  zusammen^ 
die  tlicdsche  Hypate  meson  und  deren  höhere  Octave,  die 

Nete  diozeu^menon,  mit  der  Dominante, 
die  Trite  dit  /cu  L'^rarii  on  in  der  Lydischen  und  Phryg'ischen 
Tonart  mit  der  Dur-Terz,  in  der  Dorischen  mit  der  Moll' 
Terz:  die  thetische  Trite   diezeu^pnenon   ist  der  charakte- 
ristisclu'  Klan^,    nacli    welelioni   die  ;rri(M-1iisrlien  Tonnrtea 
entweder  in  dif  Kategorie  der  Dur-Touai'teu  oder  der  Moll- 
Tonarten  zu  M'tzi'U  sind. 
Andere  thetische  Klänge  gehen  Aut'srhluss  darüber,   ob  die  he- 
trefl'cnde  antike  Tonart  eine  Dur-  oder  Äloll-Tonart  im  moderueu 
Sinne  oder  ob  sie  einen  tmserer  modernen  Kirchentöne  reprAsentirL 
Wie  wir  gesehen  ist  das  antike  Phrygisch  eine  mit  dem  ÜÜxo« 
lydischeu  Kircheutouc  zusammenfallende  Dur-Tonart,  das  antike 
Lydisch  eine  Dur-Tonart,  welche  mit  dem  Lydischen  Kirchentone 
zuRammen  lallt,  das  antike  Dorisch    ein   mit   dem  Aeolischen 
Kirchentone  identisches  Moll. 

Im  Ganzen  sind  es  sieben  Tonarten,  welche  Ptolemäus  nach 
der  thetisclifii  ( )iir)innsi('  Ix'stiiinnf .  Ansscr  d(>r  Dorischen.  Pbry- 
giseht'ii  und  Lydischeu  iiocli  die  1 1 y|»oiliiri>ciie,  Hypopin'\ ;i-ische, 
Hypoiydische  und  Mixtdydisclic.  Von  diesen  fünf  Tonarten  sind 
es  hios  die  beiden  erstgenannten,  die  HyjMnlurisehe  und  die 
Hypophrygische,  in  welchen  dem  thetischen  Proslambanomeiios, 
der  thetische»  Hypate  mcson  und  der  thetischen  Trite  dieEeugmenon 
dieselbe  tonische  Bedeutung  wie  unserer  Tonica,  Dominante  und 
Mediante  zukommt.  Unter  Voraussetzung  der  Transpositionsscala 
ohne  Vorzetchnung  bildet 

im  Hypophrygi sehen  Tonos  des  Ptolemäus 

der  Klang  r  den  tlu^tischen  Proslambanomenos  (die  thetische 

Mese)  d.  i.  die  Toniea, 
der  Kl. Ulli- 7  die  thetische  IIy})ate  meson  d.i.  die  Dominante, 
der  Klang  e  die  thetische  Trite  diezeugmenon  d.  i.  die 
Mediante, 

mithin  ist  der  Ilypophrygi.sche  Tonos  des  Ptolemäus  identisch  mit 
imserer  C-Dur-Touart,  dem  Jonischeu  Kircheutoue; 

im  Hypodorisehen  Tones  des  Ptolemäus  bildet 
der  Klang  d  den  thetischen  Proslambanomenos  ^ese)  d.  i» 
die  Toniea, 

der  Klang  a  die  thetische  Hypate  meson  d.  i  dieDominaate» 


Fuüction  der  Mese  nach  Aristoteles. 
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der  Klaiif^  f  die  thetisclie  Trite  diesengmeiion  d.  i.  die 

Mediaiite, 

mithin  i^llt  der  Hypodorirche  Tonoi  des  Ptolemäus  mit  unserem 
Dorisclien  Rirehentone  BOMunmen,  der  parsOelen  Moll-Tonart  des 

Lydischen  Dnr. 

Es  l)lcibt  von  den  Tonoi  des  Ptolemäus  der  Hjrpolydiache 
und  der  Mixolydische  übrig,  worüber  S.  232. 


JPniiettoii  der  Hese  baoIi  Arifttotelee* 

Wir  reeapituliren  folgende  Tliatsachen,  welche  sich  in  dem 

Vorhergehenden  aus  Ptolemäus  ergeben  haben: 

In  der  griechischen  Musik  gab  es  swei  Methoden,  die 
Klänge  der  verschiedenen  Octavengattungen  zu  benennen.  Die 
eine  Ixsfand  darin,  dass  man  dem  jedesmnh'^^^pn  Klange,  er  mnphfe 
oincr  Octaveng'attniir^'  .•iii;;ehören ,  wcUhcr  er  \v(>llte,  iinnicr  den 
N;nmMi  .  Mclchii-  ilim  als  einem  Khnij^e  der  Uori.schen 
Ot  tavc  üuküiaiHtn  iinisste.  Yjä  wurdiii  also  alle  Klänge  redncirt 
ttul  die  Dorische  Octavengattung.  Eh  7.ru;;^t  dies  Verf'aliren  da- 
TMi,  dass  man  die  Dorische  Octavt  )i<,^artuii^  als  die  prftdomi- 
nirende  ansah  nnd  allen  anderen  Octavengattungen  zu  Gmnde  legte. 
Bei  Ptolemäns  heisst  diese  Benennung  der  ElSnge  die  dynamische 
Onomaaie  oder  ttOnomasia  kata  dynamin"  d.  i.  nach  der  Geltung, 
welche  sie  als  Klftnge  der  doi  is(  In  n  Octavengattung  haben  wurden. 
Die  andere  Methode  der  Klaugbenennung,  genannt  die  the- 
tische  Onomasi«'  ^rOnomasia  kata  thesin",  gibt  jedem  Klange  einen 
verschiedenen  Namen,  je  nachdem  er  der  einen  oder  der  anderen 
OctaveiijLrattuiijL;-  an^cluirt. 

In  1\.  \\\'st|dial  s  .. lU'hrihetzung  und  Erläuterung  des  Aristo- 
xenus  Li'ipüig  1883"  heisst  es  S.  492:  ,,Die  Behandlung  der 
christlichen  Kirchentöne  kann  für  die  griechischen  Octaveu- 
gattnngen  nicht  maassgebend  sein.  Vielmehr  müssen  die  griochischoi 
Octavengattungen  anders  als  die  entsprechenden  Kirchentdnegefasst 
werdim.  Über  die  Function  eines  bestimmten  Klanges  als  Tonica- 
Doniiunite  Usst  sich  ausser  durch  die  Ptolemflisdie  Darlegung 
der  theCischen  Onomasie  noch  bei  Aristoteles  Aufschluss  finden. 
Derselbe  gibt  in  seinen  der  Musik  gewidmeten  Problemen  19, 
20  folgende  interessante  Auseinandersetzung: 

„Wenn  man  die  Mese  zu  hoch  oder  7.\\  tief  stiiimif,  die 
übrigen  Saiten  des  Instrumentes  aber  in  ihrer  richtip^eii 
Stimmunj^  ^braucht,  so  haben  wir  nicht  blos  hei  der  IMt  st', 
boadern  auch  bei  den  übrigen  Tönen  das  peinliclie  (iet'ühl 
einer  unreinen  Stimmung  — :  dann  klingt  Alles  unrein. 

lö* 
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Hat  abrr  dit*  ^lost-  ilin*  richtige  Stiinniung  und  ist  etwa 
die  Lirlianos  od»*!-  ein  andcivr  Ton  verstinnnt,  dann  zeig-t 
sich  die  unreine  Stininiung  nur  an  der  SteUe  des  Musik- 
stückes, wo  eben  dieser  verstimmte  T<»n  erklingt." 
Weiter  erfahren  wir: 

^In  aUen  guten  romj>ositionen  ist  die  Mese  ein  s<»hr  oft 
vorkommender  Klang,  auf  der  alle  guten  Comjjonisten  mit 
Vorliebe  verAveilen,  auf  die  sie  bald  wieder  zurück- 
kehren, wenn  sie  dieselbe  verlassen  haben,  was 
in  dieser  Weise  bei  keinem  einzigen  der  anderen  ge- 
schieht." 

Dann  wird  diese  nnisikalische  Eigenthümlichkeit  —  heisst 
es  weiter  bei  W.  —  mit  einer  Eigenheit  der  griechischen  Sprache 
verglichen:  ,.Es  gibt  einige  Partikeln,  wie  z.  B.  te  und  toi.  die. 
wenn  das  Griechische  wirklich  ein  griechisches  Colorit  haben  soll, 
häutig  gebraucht  werden  müssen:  —  werden  sie  nicht  gebraucht, 
so  erkennt  man  daran  den  Ausländer.  Andere  Partikeln  dagegen 
können,  ohne  dem  gri«'chischen  Colorit  Eintrag  zu  thun,  ausge- 
lassen werden.  Was  jene  nothwendigen  Partikeln  für  die  Sprache 
sind,  das  ist  die  Mese  für  die  Musik:  ihr  häufiger  Gebrauch  ver- 
leiht den  griechischen  Melodien  ihr  »'igentliches  Gepräge.'* 

Diese  Auseinandersetzung  hat  der  alte  Fortsetzer  der  Aristo- 
telischen Probleme  in  19,  36,  nur  nicht  so  klar  und  umfassend, 
wiederholt. 

Eine  ähnliche  Notiz,  wie  sie  hier  Aristoteles  in  seinen 
Problemen  und  der  anonyme  Fortsetzer,  resp.  Ueberarbeiter  der 
Aristotelischen  Probleme  gibt,  finden  wir  auch  bei  dem  der  Ptole- 
mäischen  Zeit  angehörigen  Schriftsteller  Dio  Chrvsostomos  68,  7. 
Auch  hier  heisst  es  vom  Stinnnen  der  Saiteninstrumente  (der  Lyra): 
„Man  gebe  zuerst  dem  mittleren  Klange  (der  Mese)  die  richtige 
Stinmumg.  dann  nach  diesem  auch  den  übrigen,  welche,  wenn 
das  nicht  geschähe,  niemals  harmonisch  klingen  würden." 

Weder  Aristoteles  noch  Dio  Chrvsostomos  hält  für  nöthig, 
anzugeben,  ob  es  sich  hier  um  die  dynamische  oder  um  die 
thetische  Mese  handelt. 

Nehmen  wir  an,  es  sei  die  dynanrische  Mese  gemeint. 
Auf  d<*r  Transpositionsscala  ohne  Vorzeichen  ist  der  Klang  a 
die  d^Tiamische  Mese.  Der  LjTode  begleite  auf  dieser  Scala  ein 
Melos  der  ionischen  oder  hypophrygischen  Octavengattung  g — g. 
Dann  würde  er  also  nach  Aristoteles  den  Klang  a  am  häufigsten 
berühren  und,  wenn  er  ihn  verlassen,  innner  wieder  auf  den 
Klang  a  zurückkommen.  Offenbar  also  würde  der  Lyra-Klang  a 
der  Schlusston  sein,  welcher  die  Krusis  der  Lyra  zu  dem  Schluss- 
tone des  hypophrygischen  Gesanges  g  angibt.  Das  wäre  nicht 
musikalisch,  sondern  absurd. 
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Und  80  weiter  bei  allen  übrigen  Octaveiigattuiigons  der 
begl^tende  Lyrode  schliewt  jedesmal  das  Melos  in  dorn  L>Ta- 
klänge  a.  Denn  dies  a  ist  auf  der  Tran3po8itions8C«la  ohne 
Vorseichen  stets  und  ständifr  dio  dytiaiinsrlio  Mcsr. 

Wir  wfirdoTi  die  Aristotelisclie  Darstrllunu-  von  dem  Vor- 
wurie  der  Absunlitiit  uiclit  befreien  k<MiHt  ii,  wvim  wir  nicht  aus 
PtolemÄns  wüRstt-ii,  dass  es  ausser  der  dynamischen  auch  noch 
eine  thetische  Mese  gibt. 

Ans  den  von  PtolemAos  aufgestellten  Scalen  ergibt  sieb  un-  * 
mittelbar,  dasa  die  thetiscbe  Mese  der  Doxiscben,  Phrygiscben, 
Lydiseben  Tpnart  die  Function  der  jedesmaligen  Tonica  bat 

Verstebm  wir  nindicb  die  Hese,  ron  welcber  Aristoteles 
Problem  19,  20  spricht,  von  der  tbetiscben  Keso,  so  konunt  nicht 
nur  in-  seine  ganze  Darstellung  eine  fast  wunderbare  Klarbeit, 
sondern  es  wird  auch  mit  einem  Mal  das  ganze  System  der 
griechischen  Octavengattungcn  rMifLTdcckt.  „In  jeder  Melopöie 
wird  auf  der  thctisrhcii  Mcsc  liauti;i-  \i'iufilt  uinl  wenn  sie  ver- 
lassen ist,  bald  wieder  aut  sie  y/urü(  k^'-c k c Ii r t. "  Offenbar 
«•rklingt  die  thetischc  Mese  jedesmal  als  Seh lu.ss klang  einer  Compo- 
sition,  am  »Schlaii>e  einer  Dorischen  Comjjosition  die  Dorische  Mese, 
am  Scblusse  einer  Lydiseben  die  Lydiscbe,  am  Scblusse  einer  Pbij- 
giscben  Gomposition  die  Pbrygiscbe  Mese  u.  s.  w.  Aristoteles* 
Auseinandersetsung  redet  von  dem  Instrumente,  welebes  mr 
Begleitung  der  Melodie  gebniucbt  wird.  I^e  doriscbe,  pbrygiscbe, 
lydiscbe  Mflodit-  aber  s(  liHesst  mit  der  jcdcHmaligen  Hypate:  die 
dorische  mit  der  dorischen,  die  pbrygiscbe  mit  der  pbrygischen, 
die  lydiscbe  mit  der  lydiseben  Hypate.  Wie  wir  aus  den  Pro- 
blemen des  Aristoteles  19,  12  of^oboii.  wird  von  zwei  Timtni- 
raenUilstitiiinen  die  tiefere  imnu-r  für  das  Mrlns,  die  liidn-r«  für 
die  F>c;rl<-ituiijr  verwandt.  Auch  du-  Mittliciliin;:»'!! ,  wrlciip  uns 
Plutarcb  «  Mu.sikdialog  19  au.s  Aristoxenuis  übt  r  die  Ayl  luid  Weise 
macht,  wie  die  älteste  Kitbara-Begleitung  zum  Gesänge  ausgeführt 
wurde,  fSbren  unwiderleglicb  dabin,  dass  in  einem  zweistimmigen 
Accoide  der  Gesang  die  tiefere,  die  Instrumentalbegleitung  die 
bdbere  Note  ausführte.  Wir  Modernen  denken  in  einem  Accorde  die 
Begleit.stimme  zonftcbst  als  die  tiefere,  die  Helodiestimme  als  die 
bftbere.  Doch  vom  Standpunkte  der  modernen  Harmonik  aus 
werden  wir  aucb  die  antike  Weise  nicbt  iur  etwas  Unmusikalisches 
eAliren. 

Aber  da«-»  di»  nntiko  Musiktli«  '.rie  die  Quarte  gleich  der 
(Quinte  und  dfv  <)(  t;ivc  tut-  eine  (  onsonanz  erklärte,  dan  scheint 
uns  doch  UIlIau^>ikali?««.  h  ;renug  zu  sein. 

Diese  Thatsache  kam  allen  denen  äusserst  gelegen ,  welche 
dem  alten  Griecbentbume  mit  Forkel  den  Kuhm  absprachen,  d&B» 
dsHelbe  eine  wirkliebe  Kunst  der  Musik  ausgebiUet  babe.  Ein 
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Ohr.  AvcIrlKMii  (las  Quartcnnitcrrn]!  C'onsonanz  kliiiir^  iniisstB 
i'hi  liai rcn-Ohr  sfin.  Dieser  Vurwurf  knnti  mm  nach  VVest- 
phal  s  Fei  srlni  ii-en  ober  die  tlioti'^cli«'  Üiioiiia>ic  der  g-riecliisrhon 
Musik  iiu  lii  iiH-hr  <:f(Miia('Iit  wtnit  ii,  und  sclioii  aus  diesem  Grunde 
hätten  alle  nuisikulischeu  Philologen  der  WeHtphal'scben  Ent- 
deckung: freudig  zuttttinmeu  iiolleii,  statt  diosp.lbo  mit  solcher 
BJrbittenuig  anzufeinden. 

Wenn  wir  nämlich  an»  di*r  Stelle  den  Ariütotoles  übor  die 
tliettKcbi*  Mt»se  erfahn^n)  dasn  in  der  DoriKchcn,  Pbry^iHchen, 
Lydiflchcn  Octavengattunjr  die  Schlüsse  tolo:»  iide  gewesen  nind: 

T>or.    VUry^.  Lyd. 
Heglcitiuigsstinniie :  Tonica       ti  7  /' 

M<'lodicstinnii»' :  Kiiri'n|uarte     e  il  r. 

«o  wi-rden  wir  gezwungen  sfin,  dit-  (Quarte,  die,  als  Sehlu.ss  der 
drei  veriH-hiedenrn  Octavt  ugattung»  u  erscheint,  nicht  als  diHso* 
uirende  Oberqwirte,  sondern  aln  cousmiirende  Uuterquarte  zu  der 
jedesmaligen  Mesc  oder  Tonica  211  fassen. 

In  dieser  Weise  würden  auch  wir  das  Quarteninter\'all  gleich 
«].  II  f Iriri  lu-ii  für  eine  Consonan/.  erklären  niüsKen:  die  »conso- 
nirende  Quarte",  von  d'^r  die  Uriechen  reden,  ist  die 
Unterdoniinanre. 

Die  <Maveiis]M'eies  ( Harinoiiieii )  und  die  Klassen  derselben. 

Die  Theori«'  des  Aristoxenus  lehrt,  dass  es  so  viel  Ovtn- 
\engattuiii:e!i  trihr.  nl»  diaronisehe  Scaleuklänge  innerhalb  eines 
Oetavt'niuu  r\ ;ilh  >,  naialu  li  sieben.  Bei  liaeehius  p,  20  werden 
drei  Klas>en  der  Oetavengattnngeu  uiitersehieden,  die  Dorisehe, 
l*hrvgisehe  und  Lydisehe.  Die  sieben  Uetave.ngattungen  werden 
von  Aristoxenus  als  Kide  bezeichnet.  Als  Classification  dieser 
höheren  Ordnung  erhebt  sich  über  den  Begriffen  der  Eide  der 
Begriff  der  drei  (Jene.  Sieben  „Octaveneide**,  drei  „Octaven- 
gene**!  Wenn  wir  das  eine  durch  nMeben  Octavengattungen* 
(^wie  man  zu  thun  pHegt)  übn !/,(^u,  so  gebührt  dem  anderen 
die  Uebersi'tzung  n^n^^  Octavenklassen - ,  —  „(lenos-  ist  Klasso 
als  die  umfassendere  Kategorie.  —  .. Kidos-  Ist  (lattung  als  die 
engi're  Kategnri«  al^  T'iiterart.  Man  nnfer^«  beidet  also  tür  die 
vorsebiedeni'n  (Kr.iNrn  drei  (.)eta\('til-!n'-'-(  11  und  sieben  Oetaven- 
gattnn^en.  Voi  lim  In  /eiebnungen  <ler  -hieben  Oetaveng.Mttungen 
koruuien  die  Naim  ii  Dm  Ii,  IMn  vgiseh,  Lydiseh  /.ugleieh  als  Be- 
/-eielmung  von  Oetavenklassen  vor.  I'ls  .seheint  kaum  ein  Bedenken 
zu  haben,  dass  die  Hypodorische  Oetavengattung  der  Dorischen 
Octavenklasse  angehört;  in  gleicher  Weise  die  Hypopbrygische 
und  die  Hypolydische  Oetavengattung  —  die  eine  der  Plu7gi«chei^ 
die  andere  der  Lydisehen  Octavenklaase. 
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Wird  in  der  Dorisehen,  Phrygisclien,  Lydischen  Oi  tavc  uieht 
die  Hypate  meson,  »ondorn  der  um  ein  QuintiMi-IntervaJl  tiefere 
Proslambanotnenos  zum  Schlussklange  der  Melodie  geiiiaclit,  oder 
fJtntt  des  Proslambanomenos  die  Mese  als  Oetave  de»  Proshunbauo- 
meiiüs,  sn  wird  iiiclif  inelir  Doriscli,  Phry<^iseli,  Lvdi*!eb.  snnfleru 
statt   dessen   11  ypodoi  im  Ii ,    llypojtlirs  i:isi-li ,    Hy|inlydisclj  gesagt. 

Nach  der  Stelle  aus  d«Mn  PioMt  iii  des  Aristoteles,  welche 
die  tbetisehe  Mvsv  als  einen  in  dci  ßfgU*itung  /anu  Schlüsse  durch- 
aus uothwcudigen  Klang  erklärt,  wird  man  auch  von  einem  Hypo- 
dorischen, Hypoplirygiselien,  11}  polydiscfaen  Gesänge,  welcher  mit 
<^er  Tonica  schliesst,  fuuEunohmen  haben,  da»«  derselbe  auch  in 
der  Begleitung^  am  Schlüsse  die  Tonica  erfordert. 

I.  Dorische  Harmoniekla$f«e: 

1)  Dorische  Harmonie,  Oetave  in  e, 

2)  Hypodorische  oder  Aeolisehe  Harmonie,  Oetave  in  a. 

n.  Phrygische  Harmonieklasse: 

1)  Phrj'gische  Harmonie,  Oetave  in  d, 

2)  Hypophrygische  Harmonie,  Oetave  in  g. 

ni.  Lydische  Harmonieklasgc: 

1)  Lydiselic  llannonie,  Oetave  in  c, 

2)  Hypolydische  Uarmoiiie,  Oetave  in  f. 

R.  'West[)liar8  Uebersetzung  und  Erläuterung  des  Aristoxcnus 
S.  497  stellt  dies  übersichtlich  in  einer  einzigen  Notentabelle 
zusammen: 


Genos  ] 
1 

jydion 

Oenoa  ! 

1 

Phrygion 

Genos 

.  ^ 

[)orion 

-  J_ 

=f= 

Eidos 
fiypolydion 

LyUiou 

Eidos  Hy- 
pophrygioD 

Ei(h>s 
Phrygiou 

Eidos  H\  - 
podorioQ 

Eidos 
Dorion 

Die  gri(;ehische  Mussik  kannte  hiernach  gerade  wie  die 
Musik  der  christlichen  Kirchratöne  für  jede  Tonart  eine  Form 
mit  vollkommenem  und  eine  Form  mit  unvollkommenem  Gana- 
sehlusse;  die  erstere  hat  den  scbliessonden  Dreiklang  in  der 
Octavenlage  der  Oberstimme,  die  letztere  in  eiii^ r  anderen.  Dort 
ist  die  Toniea  (die  erste  Tonstufe)  der  höchste  Schlusston,  liier 
entweder  die  dritte  oder  die  fünfte  Tonstufe  des  toniseben  Drei- 
klanges. In  der  griechischen  Musik  entspricht  des  Kidos  Hypo- 
lydion,  IIv|tnj)lirviri'^n,  Hy|KMlnnon  unseren  vollkommenen  Sehluss- 
fonneii:  der  Kidos  l.vclinn,  l'lnygion,  Doriort  unseren  unvoll- 
koTnmencu  bchlut>»fonueu  in  der  t^uiiiteulage  des  touischeu  Drei- 
kiangs. 
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Knnk  der  Orieohen:  Helos. 


Die  alt^iechi^i'hcii  Harnionieii. 

TTannoni«'  ist  nach  S.  168  der  iilte  ToniiinTiv  für  Octavc,  »^Icich- 
bedcutond  mit  Diapason.  Plato  bedient  sit  h  des  Au.>drucks  ^Har- 
moniai",  Aristoxcims  sa<:t.  ..Eide  tAn  Diapasnn"  d.i.  Octavcnarten. 
Von  di-n  Aiisf nxfiirni  iiiid  Pf <d('iiiaeus  wi'rdtii  siehon  Oetaven- 
^jattun«^»'!!  .Ntatuirt,  \ erx  liifdcii  durch  die  Auteiiiaiuh'rtolp'  derGanz- 
und  Halhtöne  S.  207  —  213.  Nacli  der  Ueherlielcrun',^  des  Aristides 
Quintiliau  p.  18  gelten  die  Oetavcngattungen  bei  den  Aelteren  als 
Ghnmdlageti  der  ethischen  Verschiedenheiten,  welche  in  der  Melopöie 
vorkommen.  Bei  Ptolemäus  haben  die  in  jeder  der  sieben  verschiedenen 
Octaven  enthaltenen  8  Klänge  folgende  thetische  Benennungen: 
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Ausser  diesen   sieben  w  ird  \  on  Pscudo-Kukhdes  und 

Aristides  aueh  noch  die  I  .«ti<ris(|ir  Octa  ven;L::atf  ini;^:  f^-enannt, 
wcldie  mit  der  II yp(Mi(»ris(lu'i)  ein  ^-emeinsames  Diapason  habe. 
Aut>  llcraklides  Poiiticus  bei  Athenäen»  ertahreu  wir,  dtuib  man 
statt  Hypodorisch  früher  den  Namen  Aeolisch  gebrandit  ond  dass 
die  Lokrische  Harmonie  zur  Zeit  Pindar*8  und  des  Simonides  in 
Ehren  gestanden  habe,  später  aber  gering  geachtet  worden  sei. 
Neben  den  übrigen  Harmonien  habe  die  Lokrische  ihr  eigenes 
Ethos.  Von  den  7  Oetaven^ntf unpjen  beanspruehcn  die  3  ersten: 
Dorisch  (1),  Pliryg'iseli  (2),  Lydisdi  (3),  unbedingt  die  ihnen  von 
Ptoloinaeus  g'Og^ebenen  thetisehen  Klanpiamen:  die  TTypodorische  (4) 
nur  dann,  wenn  sie  niit  der  Lokris(h»'n.  nieiit  aber,  wenn  sie 
mit  der  Aeolisehi  ii  identisch  ist.  Iie/.u<^iieii  der  Ilypolydiseheii 
(6)  und  der  Mixolydisclien  (  7)  bejjeht  Ptoh'maeus  entschieden  tur 
die  Ilypate  (Donjinantel  und  Mese  (Tonical  einen  Irrtlium,  nicht 
minder,  wie  er  sicli  in  der  Anmihme  irrt,  djis.s  jede  Oetaveu- 
gattung  im  gleichnamigen  Tonos  gelialten  sein.  In  den  erhaltenen 
Helopdien  des  Dionysius  und  Mesomedes  ist  dies  nieht  der  FalL 

Am  ausführlichsten  ist  Plato^s  Bericht  über  die  Harmonien. 
Im  dritten  Buche  p.  398  der  Platonischen  Republik  wird  die  ethische 
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'Yenditedeiiheit  der  Hannomen  im  Qesprftche  zwischen  Soknte« 
md  dem  Hofliker  Gknkon  erörtert. 

„Sokrates:  Jetst  wäre  also  noch  4brig,  von  der  Beschaibn- 
heit  des  Qeeanges  und  der  Lieder  sn  reden. 

Glankon:  Offenbar. 

Sokrates:  Werden  nun  nicht  Alle  schon  tou  selbst  finden 
kdnnen,  waa  wir  von  diesen  zu  sagen  haben,  und  wie  sie  sein 
mfissen,  wenn  wir  den  vorigen  Aeusserungen  getreu  bleiben  wollen? 

Glaukon  (lachend):  Ich,  liobor  Sokrntos,  scheine  r.ix  den 
Allen  nicht  zu  gehören:  (loini  ich  vcnii;i<:^  für  jetzt  wenigstens 
iiocli  nicht  deutlich  genug  zu  errathen,  was  wir  sagen  müssen, 
docii  ahne  ich  etwas. 

Sok rares:  Das  vermagst  Du  doch  g-anz  gewiss  bestiuiiut  zu 
8ag;on  da»s  ein  Lied  aus  drei  Dingen  besteht,  den  Worten, 
der  Harmonie  und  dem  Rhythmus? 

Glaukon:  ^Ulerdings, 

Bokrates:  Waa  nnn  die  Worte  des  Liedes  anbetrüft,  so 
haben  diese  keine  andere  Beschaffenheit,  als  solche  Worte,  die  nicht 
gesungen  werden,  und  sie  mfissen  nach  den  nimlichen  Regeln, 
die  wir  vorher  bestimmten,  und  auf  gleiche  Art  gesagt  werden. 

Glaukon:  Du  hast  Becht 

Sokrstes:  Und  Harmonie  mid  Rhythmus  müssen  der  Wort< 

bedeutung  folgen. 

Glaukon:  Natürlich. 

Sokrntes:  Aber  Klagen  und  Gejammer,  sagten  wur,  be* 
dürt'eu  wir  nicht  in  unserer  Rede. 
G  1  a  11  k  o  n :  Nein. 

Sükrates:  Sag-c  mir  do(ii,  was  gibt  es  tiir  klagende  Har- 
monien? Du  bi.st  ja  ein  Musiker. 

Glaukon:  Die  Mixolydische,  die  Syntonolydische,  und  der- 
gleichen mehr. 

Sokrates:  Diese  müssen  wir  also  ausschliesseu;  denn  sie 
sind  imnüts  sogar  unter  Weibern,  die  auf  Anstand  halten;  um 
wie  viel  mehr  also  den  Mftnuem! 

Glaukon:  Allerdings. 

Sokrates:  Aber  auch  die  Trunkenheit  ist  bei  den  Hütern 
des  Staates  wenig  anstftndig,  ebensowenig  die  Weichlichkeit  und 

die  Trii^licit. 

Glaukon:  Ohne  Zweifel. 

RnkratPH:    Welches   sind  nun  die  weichlichen  und  be- 

raUJ8ch«'iid(!n  Harmonien? 

Glaiikon:  Die  chalara  lasti  und  die  chalara  Lydisti. 

Sokrates:  Dürfte  man,  Freund,  diese  Harmonien  mit  Erfolg 
für  Krieger  anwenden? 
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(ihiukoii:  Neil).  Drinnach  scheint  Dir  allein  nur  die  Doristi' 
und  di«'  lMirv<j;isii  zulässii:  /ti  «piii. 

iSokrat«'^:  ]<•]!  kfMiiie  die  llaniiunieii  nicht.  Aber  zunärhst 
werdt'  jeiH'  I  lariiiHjiii;  zuf^elns-^iMi .  %v('K  ho  in  Tiuh  ii  die 
eines  Mannes  darstellt,  der  eatuedet  iu  der  Kni-^>.arbeit  und  in 
jeden»  uncrliishhehen  Thun  und  wenn  <^r  mit  Gefahren  riugt, 
sich  mannhaft  zeigt,  oder  der,  wenn  er  den  Wundon  und  dem 
Tode  entgegensteht  oder  in  einen  anderen  Unfall  gerfith,  in 
allen  dieKcn  Ereignissen  mit  gesetsteni  Muth  *  und  ausdauernd 
seinem  Sehicksal  entgegen  kämpft. 

Sodann  sei  auch  jenr  llarnionio  zulnssi^j;-,  die  sich  für  einen 
Mann  scliickt,  der  »ich  in  tVirdlieher,  niclit  in  nothp'drunjrencr 
Arh«'it  ln'lindrt,  —  d»'r  entweder  .leniandi-n  iiherredrr  oder  an- 
flehet, sei  ('S  diireli  (Ii  In>t  die  (jottheit,  od<T  durch  Bf1»'}n'un*2: 
und  V<^rsr«'llunfr  ein*  u  Manschen,  oder  der  nnniid^idirt  dm  iiitten, 
der  Helchnui^  und  dn  l 'ehcrredniiic  eines  Anderen  sicii  nai  l!L'"ifd)ii^ 
zweigt,  und  der.  wenn  er  etwas  nach  Wnns<li  ausführet,  sich  imht 
ühennüthig  ijelrägt,  sondern  bescheiden  luid  niässitr  sii^Ji  iu  uHeu 
Stücken  verhält  und  mit  allen  SehicksalH-Fiigun^en  zufrieden  ist. 

Diese  beiden  ITannonien,  welche  im  Thun  der  Xoth  und  in 
freiwilligen  Handlungen,  in  glücklichen  und  unglücklichen  Schick- 
salsfällen die  "W'eisi'  des  Kntlialtsanien  und  Mannhaften  am  he- 
friedigendKten  in  Tönen  darstellen^  diese  beiden  Harmonien  sollen 
zugelassen  werden. 

Glaukoii:  Diese  beiden  Harmonien,  Mch-lic  Du  an^jewandt 
wissen  willst.  Kind  genau  die  nämlichen,  welche  ich  soeben 
genannt  habe." 

Hier  werden  nacli    den»    Kindrut  ki  ,    ueU  lien    die  MiiNik,  je 
urtchdeui    die   eine    oder  die    auih're    Harmonie    zur  Anwendung- 
kommt,   auf  die  Seele  des  Zuhörenden  macht,   drei  Kategorien 
tintentchieden :  die  Harmonien  der  ersten  und  der  zweiten  Kategorie 
sind  im  Platonischen  Idealstaate  für  die  Jugenderziehung  nicht 
zulässig,  zulässig  sind  blos  die  Harmonien  der  dritten  ELategorie: 
1.  Hnrnioni<'n  der  AVehmuth  und  des  Jammers: 
die  Mixolvdisch"'  llirnionie, 
die  Syntonolydische  Harmonie 
und  andere  TTnrnionien  der  Art. 
11.  Harrnotiien  d(^r  Weichlichkeit  und  Ueppigkeit: 
die  cliaiara  l  i-fi. 
die  clialarn  Lvdisti. 
III.  Hannonien,  welche  im  Staate  zulässig  sind: 

die  Dorisclic  Harmonie,  die  Harmonie  des  gottergebe- 
nen Charakters, 
die  Phr^'giHche  Harmonie,  die  Harmonie  des  religiösen 
Geraüthes. 


Die  «ItfpiedbiRchen  HannonieD. 


Die  ToHtik  dos  Ari^totdo  tathlt  an  difsem  Abschnitte  der 
Platonisclieu  Kepubiik,  dass  .-^(.krates  die  I'hrvirisolio  Hannonie  für 
die  Eirziehung  g^elteii  lassen  wolle;  denn  „weim  ein  Bacchanten- 
tanz -oder  eine  ähnliche  Bewegung  dargestellt  werden  soll,  so 
wird  unter  den  Jnstramenten  am  raeisten  die  Flöte,  unter  den 
Tonarten  $m  nemten  die  Phrygiüche  gebraacht  Beide  sind  ge- 
eignet, LeidenBcbaften  sn  erwecken  und  das  Gemnth  in  Tsomel 
an  versetaen.**  „Dagegen  geatehen  Alle  Ton  der  Doriflclien  Tonart, 
dass  aie  diejenige  ist,  welche  Ruhe  und  Beharrlichkeit  am  besten 
darzustellen  vei-niag  und  also  vor  allen  übrigen  Harmonien  den 
Charakter  der  Männlichkeit  und  des  Muthes  am  meisten  zu  eig"cn 
hat.  Gf»s.'ln<2fe  also,  welche  in  der  Dorischen  Harmonie  g^ehalteu, 
sind,  eignen  f^ich  nm  meisten,  der  .Ju<r<  nd  \  "i  ^^ei'ührt  zu  werden. 

..Eher  als  dir  IMirvsrische  —  meiui  Aii>int(des  —  hätte  Plato 
die  Lydische  liai  iiKuiie  nh  /.uUissig  bezei«  lim  ii  kiuiiicii .  die  sich 
ganz  besonders  lur  die  Jugend  zieme  und  tür  Anstand  und  Zucht 
vor  allen  geeignet  sei. 

Die  aneimene  lasti  und  die  aneimene  Lydisti  verwerfe 
Sokrates  deshalb,  weil  sie  berauschender  Natur  sei.  Dabei  habe 
er  die  Natur  des  Bausches  nicht  richtig  beachtet,  denn  der 
Rausch  ni'K  ])(■  heftig,  ausgelassen  und  wild,  jene  Harmonien  aber 
hätten  die  WirkiHig,  das-s  der  Zuhörer  erschlatl't,  abgespannt  und 
gleichkam  ermattet  werde.  Ks  sei  nicht  unschicklich,  dass  man 
anch  Melodien  solcher  Tonfirtcn  nnwonde. 

Ari"5totoh's  s]>ri(  ht  iiier  nur  von  dcniciii^nMi  llannonien,  weh'he 
auch  dif  bielle  der  Platonischen  Ti\  )»iil»!ik  autgelnln-t  hatte,  in 
der  Terminoh»gie  nur  darin  abw cicliciid ,  dass  er  statt  des 
Platonischen  Ausdruckes  „chalara~  (^chalara  lasti,  chalara  Lydisti) 
die  dem  Sinne  nach  gleichbedeutende  Bezeichnungsweise  „aneimene** 
gebraucht;  denn  sowohl  der  eine  wie  der  andere  Ausdruck  bedeutet 
^nachgelassen"  d.  i.  tiefer  gestimmt.  Aus  demjenigen,  was  Aristo- 
teles über  die  ^Lydisti**  bemerkt,  geht  hervor,  dass  weder  Plato*s 
„chalara  Lydisti"  noch  Plato's  „Syntonolydisti"  —  jene  eine  weh- 
müthige ,  diese  eine  weichliche  HarTnotiic  —  mit  der  von 
Aristoteles  als  „Lydisti^  bezeichneten  Harmonie,  die  sich  ganz 
be?5fmdpr«5  für  Zucht  tnid  Anstand,  für  dir  JnpT'TidbtldTtn^'-  eip^Tio. 
zu^sammenitillt.  Wie  sidi  ans  dein  oben  S.  232  angegeben  (^lucllt  u- 
Birichte  ergibt,  i.'^t  <li<  i.ydisti  eine  in  c  becrinnende  <  >(  taven- 
Sattung:  die  chalara  Lydi-^ti  Platn  .s  (^bei  Aristoteicn  auinmeue  Lydisti) 
mma  also  eine  andere  als  die  in  c  beginnende  Lydisti  sein,  ebenso 
auch  Plato's  Syntonolydisti.  Pollnz  4,  7,  8  gebraudit  den  Terminus 
„syntonos  Lydisti** ;  welcher  nachweislich  mit  Plato*s  Syntonolydisti 
identiseh  ist. 

Was  Aristoteles  in  der  Politik  über  die  Harmonien  Plato's 
sagt,  kann  als  der  Slteste.  Commentar  über  jene  Platonische  Stelle 
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aDgi^selien  worden.  Dem  Zeugnisse  des  Suidas  silfolgo  schriab 
auch  der  unter  Hadrian  lebende  Musiker  Dionysius  von  Halikarnass 
oiiioii  rVnnmenfnr  zu  der  über  dir  HniTimnirn  handelndoii  Stolle 
dt  i  Plaiouinelien  Kepublik.  Verniutliiich  geht  aut  diesen  Commeiitar 
'/.iinK  k,  was  in  dem  Plntan  liisclien  Musikdialoge  lö.  16.  17  über 
die  bttretlt  iult'  Stelle  im  dritten  Buche  der  Platonischen  Republik 
mitgethcilt  wird.  Diesen  Mittlieilungeu  zufolge  scheint  es,  als 
ob  bereits  Aristoxenos  über  diese  Stelle  Plato*s  geacbrieben  haL 
Der  Plutarcbiscbe  Musikdialog  berichtet  Folgendes: 

„Die  Alten  haben  sich  nun  auch  in  der  Musik,  wie  in  allen 
ihren  übrigen  Künsten,  von  der  Rücksicht  auf  das  Würdevolle 
leiten  lassen,  während  die  Neueren,  die  Würde  der  Kunst  aus 
den  Atigen  lassend,  an  Stelle  jener  krätn;:ru.  himmlischen  und 
den  Göttern  wohlgefälligen  eine  entnervende  und  tiradenhafte  Musik 
anf  die  Ruhne  liriii;ri'ti.  Dnriün  i*^t  auch  Plato  im  driften  Buche 
seiner  Politik  üK<  r  eine  s«dche  Musik  von  Unwillen  eriüllt.*' 

„Die  T#vdische  Uarmonie  verwirft  er  wegen  ihrer  zu  hohen 
Tonlag«*  und  weil  sie  für  Klagemeludica  geeignet  ist.  So  soll 
auch  ihr  erster  Ursprung  ein  threnodischer  gewesen  >ein.  Demi 
Aristoxenos  sagt  in  seinem  ersten  Buche  über  die  Musik,  daas 
zuerst  OlyntpoH  einen  Threnos  auf  Pytho  in  Lydischer  Harmonie 
für  dos  Aulosspiel  gesetzt  habe.  Einige  nennen  den  Anthippos 
als  den  Erfinder  derselben,  Pindar  sagt  in  seinen  Paeanen,  daas 
Anthippoh  zuerst  bei  der  Hochzeit  der  Niobe  den  Chor  ein 
Lydisches  Lied  habe  singen  lassen...**  Für  diese  Stelle  des 
Plutarchischen  Musikdialoges  ist  auf  PoUux  4,  7,  S  zu  verweisen. 
Dort  heisst  es:  „F,i!»o  anleti^dif  Hnrnionic»  ist  die  Doristi,  die 
Phrvgi-^ti,  die  Lydi-ilic.  die  ionische,  die  syntonos  Lydisti,  die 
Ertindung  des  AntliiiijHi^.  '  Die  Parallelstelle  den  Pnlinx  Iftsst 
keinen  Zweifel  mehr  obwaken,  das>  die  von  Plntarel»  als  „I.ydios- 
bezeichnete  Harmouia,  die  ^.Erfindung  des  Anthippos'*,  mit  der 
syntonos  Lydisti  identisch  ist.  Die  bei  Plutarch  vorkommende 
Angabe,  sie  sei  för  Klagemelodien  geeignet,  sind  Worte  Plato'a; 
was  über  die  zu  hohe  Tonlage  derselben  bei  Plutarch  gesagt  ist, 
findet  sich  nicht  bei  Plato:  es  muss  dies  von  Aristoxenus  her- 
rühren ,  auf  welchen  sieh  Plutarch  als  seine  Quelle  bezuglieh 
der  in  Kode  stehenden  Platonischen  Uarmonie  beruft. 

Plutarch  fahrt  fort: 

„Die  M  i  X  ol  vd  i  sfli  o  Hartnntiio  hat  ctwns  Schmerzvolles  und 
eignet  sich  deshalb  tVn-  A\r  Tragödien.  Aristoxenus  sagt,  dass 
die  Mixolydische  IJ;ii  iiiuui«'  durch  Sappim  crtuinlen  sei.  von 
welcher  sie  dir-  Tragiker  entlehnt  und  mit  der  Durisclicn  vereint 
hätten,  da  die  Doristi  einen  grossartigen  und  würdevollen,  die  Mixo- 
lydisti  einen  wehmütbigen  Charakter  habe,  beide  Gegensätze  aber  in 
der  Tragödie  vereint  seien.    In  seinen  geschichtlichen  Commentarea 
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mbet  Vnsak  aber  sagt  Aristoxeni»,  dam  der  Anlete  Pythokleidea 
der  ikfinder  der  Ifixolydtechen  Harmonie  sei ;  weiterhin  al)er  habe 
dann  irieder  der  Athener  Ltamprokles  gefunden,  dass  die  Mixo- 
lydische  Scala  nicht  an  derjenigen  Stelle  die  Diazeuxis  hat,  wo 

dies  fast  Alle  aiitiahmpn,  sondern  vielmehr  im  höchstfn  Intervalle 
der  Scala,  und  domzutolg'c  habe  er  die  Mixolydi.sclu*  Scala  in 
ihrer  jetzt  üblichen  Form  von  der  Parameae  bis  zur  Hypate 
hypaton  autjg'estellt. 

,,Die  epaneimene  Lydiöti,  welche  der  Mixolydischeu  ent- 
gegengesetzt, aber  der  lastischen  nahe  yenrandt  ist,  soll  eine  Er- 
findimg des  Atheners  Dämon  sein. 

^Da  von  diesen  vier  Harmonien  die  erste  and<  die  sweite 
m  wefamUtiiig,  die  dritte  an  aufgelöst  (ansgelassen)  ist,  so  liat  sie 
Plato  verAvorfcn  und  flic  Dorische  TOl^sOgen.**  Wie  unsere 
Stelle  des  Plntarchischen  Musikdialoges  Plato's  „Syntonolydisti^ 
seUechthin  als  „Lydio«*  hurmnnia^  bezeichnet  wird,  so  ist  dort 
statt  Plato's  „chalnra  last!"  schlechthin  „las"  gesagt,  während 
Piato  s  „chalara  Lydisti  '  von  Plntarch  „epaneimene  Lydisti"  (vp^l. 
„aneimene  Lydisti"  bei  Aristotrle«  oben  S.  235)  heisst,  EiidUch 
heisst  es  in  der  Stelle  Plutarch'H: 

„Platü  liat  die  Dorische  Il  nuionie  als  die  für  kampfes- 
„muthige  "und  gesittete  Männer  geeignete  vorgezogtiu,  obwohl  es 
nihm,  wie  Aristoxenns  im  aweiten  Boche  seiner  mnsiscben 
»Oonimentare  sa^^  sicherlich  nicht  unbekannt  war,  dass  aoch 
^in  j^en  Harmonien  manches  liegt,  was  dem  Gedeihen  der 
„Staaten  förderlich  ist*);  war  ja  doch  Plato,  der  den  Athener 
nDrako  und  den  Akragantiner  Metello.«  gehört  hatte,  in  der 
„musischen  Kunst  wohl  bewandert.  Doch  weil,  wie  gesagt,  in 
„der  Dorisclion  Harmonie  ein  besonders  würdevoller  Charakter 
„liegt,  so  liat  er  die  Dorische  vorgezogen.  Wohl  wusste  er,  dass  viele 
„Doriselle  l'artlieiiien  von  Alknian,  Pindar,  Simonides  und  liak- 
.. eliylides  eüin|»()nirt  sind,  iiTid  dass  auch  Prosodien  und  Päane 
„und  früher  auch  sogar  Ivlagegesänge  der  Bühne  und  gewisse 
„erotische  Compositionen  in  Dorischer  Harmonie  gesetzt  sind. 
„Doch  genügten  ihm  die  Compositionen  auf  Ares  und  Athene 
„nnd  die  Spondeia. 

«Auch  in  Besag  auf  die  Lydische  und  lastische  Harmonie 
„war  er  nicht  unerfehren,  denn  er  wusste,  dass  sich  die  Tragödie 
„derselben  bedient." 

Wir  haben  vorlier  die  wichtigsten  Punkte  des  Gespräches 
mitg-etheilt,  welclies  Plato  in  der  l»epnblik  zwischen  äokrates  und 
Glaukon  über  die  Harmonien  gehalten  werden  liisst. 

In  der  Erörterung  dea  Khythmus  kommt  Plato  noch  einmal 

*)  Dasselbe  sagt  bezüglich  der  cbalara  lasti  und  der  chalara  I^disti 
auch  Aristoteles  in  der  Torher  angeführten  Stelle  seiner  Politik. 
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auf  d'nt  Ilaniionien  zuriick.  Soknites  .sa«^t  dort  zu  Glaukou: 
„Welcln  s  dir  Kliytlimeii  «mtk  s  wohlgeordneten  «uH  iiiannliaften 
L»'1kmis  ^iiid.  da'-  v.n  «ag;en  kommt  T>ir  zu,  o  (Haiikoii,  wi«»  Du 
vui  Ikt  dii-  llai  inniiit  ii  aufgezahlt  habt.  "  Darauf  t-:\'^-i  (  Jlaukon: 
„Ich  kann  es  nicht,  Demi  dass  es  drei  KhylhniUbartf u  gibt, 
wie  es  bei  den  Klängen  vier  Arten  sind,  aus  welchen  sämmtliche 
Harmotiieti  sich  ergeben,  das  habe  ich  erfawt  und  kann  es  wohl 
Mgen;  aber  wie  .ich  in  gewissen  Rhythmen  gewim  UbenBwoMn 
darstellen,  dies  zu  sagen  Termag  ich  nicht." 

Es  ist  ein  grosses  Verdienst  von  R.  Westphal,  daas  er  In 
der  soeben  erachiein  im  ii  dritteii  >\uflage  der  griechisehcii  Hhythniik 
auf  diese  Aussage  i^ato's,  dass  die  Harmonien  in  vier  Klassen 
zerfallen,  nachdrücklich  aufmerksam  gemacht  hat.  Aber  ich 
vermag  nicht  ihm  dnrin  beizustimmen,  dass  diese  vier  Klassen 
der  HnnntMii-  n  <]\r  iJoristi,  Phrygisti,  lA-disti,  Lokristi  sein  sollen. 
WeMphul  M  liicr  sagt  in  der  Annjtrkung  S.  238:  ,.Dhs  \i<'rfc 
Kidos  wird  schwerlich  i'in  andert's  als  die  Lokristi  sein,  ohwuhi 
dieselbe  von  Plato  unter  den  Uarmoiiiai  uicht  namentlich  auf- 
geführt wtrd.*^  Zur  Zeit  Plate*»  war  die  liokrische  Hartnonie^ 
welche  sich  in  der  Findarischen  Epoche  einer  grossen  Beliebtheit 
erfreute,  in  der  praktischen  Musik  ausser  Gebrauch,  gekommen  vgl. 
oben  S.  233.  Diesmüssen  wir  nothwendigaus  der  beiAthenaeus  auf- 
bewahrten Stelle  des  lleraklides  Fonticus,  Flato's  jüngerem  Zeitge- 
nossen schliessen.  Dass  von  den  vi<'r  Ilarnionieklassen  Plato's  die 
erste  durch  die  Doristi,  die  zweite  durch  die  Phrygisti,  die  dritte 
durch  die  Lydisti  g<>hildt't  wird,  darin  darf  tiiaii  ;:('trn<;t  der  An- 
nahtnc  Westidial  s  hcisi iimiH  ii.  Aber  zur  Ermittelung  der  vierten 
Harmonicklas.s4'  wird  mau  noiliwendig  die  von  Plato  selber  im 
Laches  p.  188  gegebene  Erklärung  Plato's  herbeiziehen  müssen, 
wonach  die  Doristi  das  Ideal  eines  wackern  Mannes  darstellt, 
^aher  nicht  die  lasti,  nicht  die  Phrygisti,  nicht  die  LydisCi) 
sondern  blos  diejenige,  welche  die  allein  Hellenische  Haimonie  ist** 

Die  Doristi,  die  lasti,  die  Phrygisti,  die  L3rdisti  heBeidmen 
die  vier  von  Plato  statuirten  Eide  der  sämmtlidicn  Harmonien. 

Was  bedeutet  Plato's  Ausdruck:  „Eide  der  Harmonien?* 
Dem  Wortlaute  nach  könnte  er  mit  dem  Aristoxenischen  ^EiA 
Diapason"  identisch  zu  sein  scheinen,  denn  Harmonie  ist  genau 
dasselbe  wie  Diapason,  d.  i.  Octave.  Aristoxenus  beginnt  sei- 
nen Ahx  linitt  über  die  Quarten-,  Quinten-,  Octavensysteme  mit 
den  Worten  t^zvveite  Hannonik  §  HO"):  „Jetzt  ist  zu  erörtern, 
worin  der  Unterschied  der  Systeme  nach  dem  Schema  besteht  — 
es  ist  einerlei,  ob  wir  Schema  oder  Ei  dos  sagen,  denn  beide 
Namen  henehen  wir  auf  dasselbe.*  Durch  die  letiteve  Be- 
merkung wild  der  Leeer  darauf  aufinerksam  gemaeht,  daas 
AristoxenuB  das  Wort  ^BSdos*  in  einem  anderen  Sinne  als  sttne 


.  ^  ^  .dby  Googl] 
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Vorg&ng^er  gebraucht.  Wenn  Plato  sagt,  ^es  gibt  drei  Eide  der 
Rhythmen",  so  meint  er  damit,  was  Aristoxenus  „^h^  tlnnische 
Gene''  nennt.  „Eidos-  i<*t  hei  Plato  <lit'  srenfrcllc  Kategorie, 
der  unit"as!sendere  OarrnIl^•!5begl•irt  ;  bei  Ai"istnxonu>  u  ird  ..Eidos" 
tui  die  .-.jxHic'llciM'  Kategorie  gebraucht,  wjiliread  vuu  ihm  i'xiv  die 
umi'aÄbtJiidüie  Kategorie  der  Terniiiius  „Genos"  angewandt  wird: 
Bei  flun  enttpricbt  das  Wort  GenoB  etwa  nxiMrein  «Klasse", 
^ESdofl^  etwa  nnserein  „Species**.  Wollten  wir  das  Platonisehe 
„Eids**  der  Harmomen  aiif  den  Spracbgebranch  des  Aristoxenns 
mrückfobren,  so  mfissten  wir  dafür  sagen  «G^ne  der  Harmonien 
oder  der  Octaven",  nach  unserem  deutschen  Sprachgebrauchc  „Har- 
monien- oder  Octavenkiassen,  w&hrend  das  Aristoxeni»che  r>Eide 
der  Octaven"  unserem  „Octavenspecies"  entsprechen  solh  Das 
Platonische  ^Octaveneidos'*  unit'asst  mehrere  der  Aristoxenischen 
„Uctaveneide. ••  Wenn  Aristoteles;  in  der  l^oiitik  1.  .'».  nni  ein 
Beispiel  von  einer  weitei\;n  und  einer  eii^rren  Kategorie  /.u  ^^cben, 
ein  Beispiel  für  Klasse  und  deren  Unterarten,  auf  die  Tonarten 
verweist,  so  hält  er  die  Terminologie  der  Platonischen  Republik 
fest.  DAebnlieh  verhält  es  sich,  wie  einige  Musiker  sagen,  auch 
beafigtich  der  Hannonien,  indem  sie  hier  swei  Eide,  die  Doristi 
und  die  Phrygisti  statoiren,  dagegen  alle  übrigen  Melopöien  die 
einen  Doria,  die  anderen  Phrygia  nennen.  Das  sind  ebenfalls 
Harmonieklassen,  von  deren  jede  mehrere  Octavenspecies  in 
sich  fa.H8t:  eine  jede  der  beiden  Harmonieklassen  hat  ihren 
besonderen  Namen  nach  einer  der  Octavenspecies,  d.  i.  nach  einer 
Harmonie  im  en<reren  Sinne:  die  eine  Octavenklasse  wird  nach 
der  Dorischen,  die  andere  naeli  der  l*lirv2;i'<ehpn  Oif;i\ t-nspeeies 
benannt.  Wir  unteillas^en  darauf  einzugehen,  wie  suii  die  zwei 
von  den  Musikern  der  Aristotelischen  Zeit  staluirten  lIarnH)nie- 
klaaseu  au  den  vier  llarmouieklasseu  Plato's  verhalten;  über 
die  swei  Harmonieklassen  des  Aristoteles  vgl.  Bellermann*s 
Anonymus  p.  38* 

Folgendes  dürfen  wir  als  Plato's  Anffassong  hinstellen: 
Es  i^bt  vier  Harmonieklassen,  nnter  denen  an  erster  Stelle 
die  Dorische,  Phrygische,  Lydische  Ilarmonieklasse  stehen,  an 
letater  etwa  die  lastische  (d.  i.  die  Ionische)  Harmoniokiasse. 
Wie  sind  diesen  umfassenderen  Klassen  die  einzelnen  Harmonien 
unterzuordnen?  Bereits  Bellennann  macht  auf  die  Tliatsache  auf- 
merksam, dass  Plato  nirgends  der  Aeolischen  Harmonie  Erwähnung 
thut,  jeuer  Harun  »nie.  die  doeh  bei  Pindar  und  überhaupt  in  der 
classisehen  Musik  der  Griechen  eine  so  überaus  hervorragende 
Stellung  einnimmt.*)    Bellermann  ist  der  Ansicht  —  wir  müssen 


*)  V^L  unten  5.  241  die  Worte  des  Pratinas,  „denn  allen  kiÜmon 
8angesmeistern  geziemt  Aioliens  Harmonie." 
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dieselbe  auch  zu         uiisrio^cu  machen  —  dass  die  Aeolische 

Harmonie,  schon  zur  Zeit  des  Pleraklides  mit  dem  Namen  der 
Hy}indorisclif'Ti  boxoichnot .  von  Plato  unter  dem  Namen  der 
1  )f)r'><(hen  Ilannionie  mit  i  iiil»(';:ritV(  ii  sei.  Sicherlich  werden  wir 
nicht  fehl  gehen,  wenn  wir  annehmen,  dass  von  den  vier  Harnionie- 
klassrn  Plato's  di<'  l)(ni5iche  Klasse  zii<»'leich  die  Dorische  und 
dit:  ii^podorisehe  ilannonie  umfasst.  In  gleicher  Weise  ist 
anzunehmen,  dam  Plato's  Phrygische  Harmouieklasse  die  FluygisclM» 
und  Eypophrygisehe  Harmonie^  die  Lydisehe  Harmonieklaase  die 
Lydische  und  llypolydische  Harmonie  umfasst: 

1.  Dorische  Hannonieklasse 

1.  Dorische  Harmonie,  Octave  in  e, 

2.  Hypodorische  oder  Aeolische  Harmonie,  Octave  in  a. 
IL  PhrygiHche  nanuonieklasse 

1.  Phrygische  Ilarnionie,  Octave  in  d, 

2.  Hypophryj^ische  Harmonie,  Octave  in  g. 
Iii.  Lydische  Jlarinonieklasse 

1.  Lydisclie  Harmonie,  Octave  in  c, 

2.  llypolydische  Harmonie,  Uctnve  in  1. 

Dass  die  Aeolische  Harmonie  dieselbe  ist,  Avclche  in  der 
nach -Platonischen  Zeit  mit  dem  Nanim  Ifypodoriseh  bezeichnet 
\\  ird,  dafür  besitzen  wir  das  ausdruckliclie  Zcii^j-ni^s  des  Herakhdes 
Ponticus,  d(*ssen  Zeitalter  zwischen  Plato  und  Aristoteles  fallt. 

Während  Hypodorisch  und  Acolisch  identisch  ist,  fällt  anderer- 
seits Hypophrygisch  und  Ionisch  (lastisch)  zusammen.  Dies  wurde 
bereits  von  Boeckh  und  Bellermann  angenommen.  R.  Westphal*» 
griechische  Rhythmik  und  Harmonik  1867  S.  278  sagt  hierüber: 
„Wie  es  aus  dem  Zeugnisse  des  Heraklides  erhellt,  dass  die 
Aeolische  dieselbe  Tonart  ist,  welche  später  Hypodorisch  genannt 
wurde,  so  lässt  sich  auf  iudirectem  Wege  der  sichere  Nachweis 
geben,  dass  die  Toiiisrhe  Tonnrt  mit  der  TFypophrygiscIien  OctaTen- 
gattung  der  »päteren  Mu^iker^  also  mit  der  Octaveugattung 

gahcdefg 

• 

identisch  ist  Nach  jener  Stelle  des  Pollux  kommen  nimlich 
für  die  Kithara  3  Haupttonarten  und  als  Nebentonart  daa 
Phrygische  vor: 


Dorisch 

Ionisch 

AeoliBcli 

Phrygisch 

Ptolemäus  1,  16:  2,  1;  2,  16  bezeichnet  die  Kitbaraton- 
arten  mit  folgenden  Namen: 


Dorisch 


Hypophrygiseh   Hypodorisch  Phiygiseh 
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lit  abo  das  Hy)>odoruche  wie  wir  wissen  mit  dem  Aeoltfehen,  lo 

ifi  das  Hypophrygischc  mit  dem  Ionischen  identisch. 

Aus  einem  Chorlicde  des  alten  Dithyrambikers  Pratinas,  einet 
älteren  Zeitgenossen  det»  Pindar  und  Aeschyloe»  ist  folgendes  Broek- 
stäek  erhalten: 

Nicht  die  83n:itono8  lasti,  uicht  die  aueimena  sei 

dein  Streben,  nein,  bt-}>au  das  Feld,  gelegen  in  der  Mitte: 

erklingen  lass  die  Aioiis^ 

denn  allen  kfihnen  Sangesmeiateni  geaiemt  Aioliene  Aurmonie. 
Vgl.  B.  Wetiphal  grieohisehe  Bh3rthmik  n.  Hannenik,  1867  8.  SM. 

^Hicr  ist  von  drei  OctavengnttTing-en  die  Rede;  in  der  Mitte 
der  syntoiios  und  nneimene  lasti  liege  die  Aiolis,  für  welclie  sii  h 
Pratinas  imttjr  Zurückweisung  der  beiden  lastischen  entscheidet. 
Die  Aioli«  beginnt  in  a;  sie  liegt  zwischen  der  aaeimene  und  der 
syntouüs  lasti.  Uiemach  sind  die  drei  Harmonien,  von  denen 
Pratinas  spricht,  folgende: 

^  r 


H.  BeUennatm  in  der  xweiten  Auflage  des  Contrapunktes 
8i  80  meiiit  in  seiner  Besprechung  der  yorUegenden  Stelle,  unter 
der  Aiolis  müsse  die  Harmonie  in  e  verstanden  werden.  Vielmehr 
ist  dies  eine  Harmonie,  welche  von  Pratinas  gew  iss  nicht  anders  als 
▼on  Pindar  mit  dem  Namen  „Doris**  aber  nicht  als  „Aiolis"  be- 
leichnet  sein  wiircle. 

Dagegen  gcbiüirt  dfinsclben  Forsdier  volle  Aiierkeuuuiig, 
dass  er  die  lokrische  llarmüiiic  liditir  ^x'stiumit  bat,  S,  79:  „Eine 
Nebent^nart  der  Scala  in  d  ist  dit  !•  kriscbe,  welche  den  Um- 
taug dt;r  hypodürischen  Octavengattiui^j  hat,  sich  offenbar  aber 
durch  du6  andere  Tetrachord-Eintheilung  unterscheidet: 


phry<ri»eb 

a  —  h-v  —  D  —  e-f —  y  —  a  —  h-v—~d. 
lokrisch 


Anf  S.  SO  des'jelhen  Werke«  beisst  es:  „Nun  ist  noch  der  booti- 
schen Octave  Erwalnmng  üu  thun.  v(mi  w«dclier  uns  kihw  nicht 
überliefert  ist,  wcklier  Oetaven^attuiig  sie  angehört.  Vom  Öcho- 
liasten  m  des  AristoidianeH  Kittera  wird  sie  als  eine  der  dorischen, 

Ambroa.  GcKhlolite  der  Mtuik  I.  16 
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phrygisflKü,  Iyilj>Llieii  u.  s,  w.  fbt'nbürti*:^»'  hezciclinet,  und  Siiidas 
bericlitcl  hogar,  Tcrpander  habe  «•iiieu  Nomob  boeotios  eoui|Jouirt. 
Hiernach  mus»  nie  eine  gute,  sogar  auf  dorischen  Tetraehorden 
hemhende  Tonart  gewesen  («ein»  ho  daKs  wir  sie  wohl  aU»  die 
noch  nicht  henannte  plagiale  Fonn  der  Aeolischen  ansehen  können. 
näinlR-li  als  Octave  in  p.**  Bezüglich  des  letzteren  Satzes  können 
\\]r  nicht  /ustinnnen,  denn  die  Oetave  in  e  \at  vielmehr  die  pla> 
giale  Doristi. 

XunmeLr  worden  wohl  sännntliche  bei  den  alten  Schrit't- 
stcllorn  vorkoininetiHr«!!  XntizfMi  filxT  Hio  frnorbiscben  Hariiionren 
dunliiiitistcrf  sein  au.s.stT  dn-  Sfi>lli'.  urlclir  >uli  liei  Aristide»  über 
die  ! l.irindiiifu  der  PlatniuM-iien  i\ci»iiblik  tindet.  R,  Westphal 
hat  dic.se  ^Stelle  zulet/.t  in  der  Musik  des  grieehiseheu  Alterthums 
S.  97  Ü*.  besprochen.  Aristide»i  i'ührt  für  jede  der  sechs  Plato« 
nischen  Harmonien  die  hetreifeiide  Octavenscala  in  griechischen 
Notc4t  aus,  die  (chalara)  Lydisti  im  Hvpolydischen  Tonos  (Scala 
ohne  Vorzeichnung),  die  übrigen  im  Touom  Lydios  (Transpositions* 
Kcala  mit  einem  b)^  Westphal  kommt  auch  hier  zu  dem  Resul- 
tate, welclies  er  zuerst  in  der  alten  und  mittelalterlichen  Musik 
18(>r)  veröft'entliiht  hatte,  dass  in  den  N»»tenscalen  des  Aristides 
durch  *'in  Versehen  des  Abschreibers  die  Zu^rluittcii  Syntono- 
Ivdisti  und  fclialnrn)  lasti  ihre  Stelle  vertausdit  harten.  Schon 
Friedricli  Bellei mann  in  meinen  Ttmlt-itcrn  und  Mu^iknoten  der 
Griechen  S.  G5  —  (iS  \  «-rniut  lu-r ,  das>  die  ."^yntoind ydisclie  und 
lastinche  Harmonie  bei  Ari.-»tide^  nicht  in  d»  r  ()rdnung  sei.  Bei 
der  von  Westphal  vorgeuommeneu  Urnntellung  i  i  geben  sich  tur 
diese  Harmonien  folgende  Scalen: 


Syntonolydiflti: 


(chaUrs)  lasti:  ^^rT"^»^-^^"^^^^    1"  ' 

1  ^  


Bisher  hat  noch  Niemand  gegen  diese  kritische  Bessenuig 
Westphars  eine  Einwendoug  gemacht  und  auch  in  der  vorliegen* 
den  Darstellung  muss  daran  festgehalten  werden.  Bei  der  Vor- 
zeichnung  mit  einem  b  besteht  also  die  Sjmtonolydisti  in  der 
Scala  d — ä,  die  (chalara)  lasti  in  der  Scala  c — c;  bei  einer  Trans* 
positionsscala  ohne  Vorsteichnung  besteht  die  Byntonolydisti  in 
der  Octavengattung  a — a,  die  (chalara)  lasti  in  der  Octaven- 
gattong  g—g. 


.  ^    .d  by  Google 
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Wir  geben  die  Anfiyogsklänge  der  grieeliischen  Harmoiiiea 
nach  der  Transpositionsscala  ohne  Vorzeichen,  indem  wlv  jene 
Klinge  zugleicli  ak  Hypate»  Meae,  Trito  der  ThetiBchen  Onomasie 
kennseichnen: 


II    Hypa^.    I  Meie.         |  Ttfte. 


Dorische 
Httrmonieklasse. 

t'  DoristL 

Aiiilisti, 
Hypodoriati. 

c  BciotistL 

Phrygischo 
Harmonie  klaijHc. 

d  PhrygittL 

9 

cfaalara  fanei- 

H\  i)iij)lirv^i8H. 

h  syntonos 
lasti, 
Mixolydisti. 

Lydische 
Harmonieklasse.  , 

Lolcrisohe 
HarmoniekUsae.  i 

e  Lydi»ti. 
:  a  Lokristi. 

f 

chalara  ^anoi- 
mene)  Lvdist), 
Hypolydistt. 

n  svutono« 
Lydiati. 

Wir  transponiren  nunmelir  die  vorstehenden  Klänge  aus  der 
Transpositionsscala  nlnie  Vorzeiihon  in  die  moderne  Transpo- 
f^itionsäcala  mit  einem  h.  Dies  ist  der  lici  d«n  Alten  sot^eiiaiiute 
T0UO8  Lydios,  welcher  (kni  Plato  selir  wohlbekannt  \\i\y  (Ntrgl. 
oben  S.  178),  in  wt-ldicin  tihif  der  von  AriHtides  zur  Erläuterung* 
^er  Plutouischen  Hannouieu  uiitgetheiltcu  Harmoniescaleu  gehulleu 
nnd  in  welchem  sftmmtliche  uns  aus  dem  Alterthume  überkom- 
menen Melodien  geschrieben  sind: 


Dorise  Ii 
Harmonieklasse. 

P  h  r  y  ir  i  R  c  h  i ' 
Harmonieklasse. 

Lydische 
Harmonieklasse. 

Lokrische 
Harmonieklasse. 


a 


Hypate. 


Doristi. 


I 


Mese. 


Aiolisti 
HypodoristL 


Phrygisti.:  c  ohalara  (auei- 
1  '         rnene)  lasti 

Hv  pophrvfristi. 

b   Lydisti.    i  b    chalara  (^anei- 
mene)  Lydisti 
QypolyaistL 

d  Loknsti. 


Trite. 
/  Boiotisti. 


e  SyutonoB 
lasti. 
Mixolydisti. 

d  SyutoDO» 
LydistL 


I 


Harmonien  ier  Trite. 

Piatos  Aufzälilung  der  llariiioiiitn  beginnt  mit  denjenigen, 
welche  dio  tlietische  Trite  zum  (iruiidtoüc  der  hetretVcnden  Octave 
haben.  Plato  bei^eiciinet  dieselben  als  zu  wehuiülhig,  denen  daher 
znm  Platonischen  Idealstaate  der  Zugang  verscfalossen  aein  aoU, 
ohachon  dem  Flato  (Plutarch  macht  ansdrficklich  dazmnf  anfmerksam) 

16* 


a 
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wM  belumiit  war,  das«  in  der  Tragödie  diese  Hamonien  so  gat 
wie  unentbehrlich  waren.  Zu  diesen  threnodisehen  Harmonieik 
siUt  Plato  an  erster  Stelle  die  Mixolydisti,  an  «weiter  die  Syn- 

tonolydisti.  Statt  des  NanuMis  Mixolydisti  sagt  der  alte  Dichter 
Pratinas  syntoiios  lasn  in  den  auf  S.  241  mitgetheilten  Versen, 
Man  liess  auch  den  Zusatz  syntonos*f'ort  und  sprach  schlechthin 
von  der  thränciirpiclicTi  Tastisclie!»  oder  Ionischen  Uarmouie,  SO 
klagt  der  Chor  iu  den  iüketiden  de»  Aegchylas: 

Eem  den  Gestaden  des  Neilos  entstammt»  mein  jugendlieh  Antlits 
wer<P  ich  beim  klagenden  Sang  ionischer  Lieder  serfleischen. 

Weshalh  für  die  nämliche  IlMnuonie  in  A  zwei  verschiedene 
Benennungen,  syntnnns  Ia«ti  und  Mixolydisti?  Das  wird  schwerlich 
zu  sa;;fn  sein  —  wisstn  w'w  doch,  da'^s  der  Nanu-  Mixolydisti  au- 
tjinglich  keineswegs  f'estsiaiid:  wir  haben  ja  darüber  das  Zeug- 
niss  des  Aristoxenus,  nach  welchem  die  ilixolydisti  von  Sappho 
erftinden,  aber  erst  von  Pythokleides  oder  gar  Ton  Lamproklea 
theoretisch  festgestellt  worden  ist. 

Da  die  auf  nits  gekommenen  Reste  der  griechischen  Helo* 
|)öien  sämmtlidh  im  Tones  Lydios  (Transpositionsscala  mit  einem  6) 
gesetzt  sind,  so  müsste,  wwm  darunter  Mixolydisehe  und  Syntono- 
lydische  Melodien  enthalten  wftren,  jene  mit  dem  Klange  e,  diese 
mit  dem  Klange  d  schliessen.  Ein  günstiges  Schicksal  hat  ge- 
wollt, dass  unter  den  kleinen  Instrumentalstücken  do'^  von  Hel- 
Icrniann  heraus^'-c;,'-i»benen  Anonvmus  sowohl  ein  in  e  wie  ein  in  d 
schlicsx'ndcs  Hfis|,iel  sich  lindct.  Mit  (Icui  besten  Willen  wird 
man  nicht  um  hm  können,  diese  licispiele  der  Mixolydischen  und 
der  Syntonolydischcu  Harmonie  anzuweisen. 


Mixo 

Anonym.  §  97,  mit  de 

lydisch. 

ir  Ueberwjhrift  „6- 

:_f — ^  _ 

(!  r  rr\ 

r  H- 

.  «  ; 

^9  ^  ^ 

Die  Anfangsnote  ist  im  griccbisrhen  Texte  mit  dem  rhyth- 
mischeu  Zeichen  der  Irrationalität  versehen,  vergi.  oben  S.  127. 


9 
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Syntonolydiaeh. 
Anomrm.  %  104,  »it  der  üebenebzlft  »B^i^* 


f 


3 


3 


i 


Die  beiden  vorliegenden  Mimikbeispiele  gehören  entschieden 
der  Dnr-Tonart  an,  und  zwar  geben  beide  in  der  Dur-Terz  ans. 
Hat  «ach  die  moderne  Miuik  detigleichen  Bfldungen  aufzuweisen? 
Von  Melodiesohllissen  auf  der  He^ante  (der  Ter/.)  sagen  die  nmsi- 
kaiischen  Lelirbacher  —  wenigstens  direet  —  nichts.  Und  doch 
haben  diese  Schlüsse  im  deutAchen  Volksliede  eine  ungemeine 
Wichtigkeit  Vor  allem  sind  es  die  schwäbischen  Volkslieder, 
in  welchen  die  Schlüsse  auf  rlcr  Dur-Terz  ausserordentlich  häufig 
vorkommen.  In  Emst  Fleiers  „Schwäbischen  Volksliedern  mit 
«n^ir*'\vählten  Melodien-  liefert  der  Anhang'  ..Melodien  zu  Heu  \'(ilkfä- 
hederu"  S.  411  bis  431  viele  Beispiele  dieser  Art,  von  denen  hier 
folgende  citirt  »ein  mögen: 


Liebesprobe. 


^  Ans  PfoUingen. 


El  itend  ei-ne  Lind*  im    tiefen  Thal, 


3 


war    o  •  ben  breit  und  an  -  ten  schmal, 


war     o-ben  breit  und   un-ten  schmaL 
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Arh  wi«  bald! 
Langsam.  Ans  veiBchiedenen  G^enden. 


Acb,  wie      l»ld,  ach,  wie  bald. 


ver-Uert  die    iSchön  -  heit  ihr   Ge    -  »talt. 


PniT  g-t  da  schon  mit  dei^nen  Wangen, 


die  »o  schon  wie  PuT'pnr  prangen. 


auch  die    Ro    -   atu    wel-ken  ab. 


Die  drei  Rö  sei  ein. 


Jetzt  gung  i     an*8  Brfin-ne-le, 


trink'   a   •   ber  uet. 


-  1—4—- 


da    «ach*  i   mein  herz  -  tau -si-ge  Schate, 


¥4 


find*  en     a  -  ber  net 
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Alle  diese  Melodien  scliliessen  in  der  Toi/,  unseres  gewöhn- 
lichen TTindernni  Dur.  In  der  Terz  des  MixolydiHchen  Kirchen« 
tones  ächliesst  folgendes  Lied  aus  Pfullingen: 


Drr  treue  Kuab. 


Nicht  zu  iichnell. 


Am  Pfullingen. 


H 


^^^^ 


i 


P^^~r  '  "ö — "^-^ 

der  -  weil  ward  ihm  sein  Mäd-chen  krank. 


Eh      zog     ein   Knab'  in's     fer-ne  Land, 


der'Weil  ward    ihm  «ein  Mftdchen  krank. 

Dieses  PfiiUin^i  r  I.icU.  lUiu  auch  in  dvi  voIkMuassigen  zweiten 
Stimme  der  Klang  fis  [der  Leitton)  fehlt,  triftt  ganz  und  gar  mit 
der  Mizolydifiti  des  Anonymus  zusammen*  Zum  besseren  Ver- 
stAndniss  legen  wir  der  Mizolydischen  Melodie  des  Anonymus  den 
Text  des  PfuUinger  Lied  unter: 

Nicht  80  schnell. 


£«    zog   ein   Kuab*  iu's   i'er  -  ne  Land, 


der  «weil  ward  ihm  sein  M&d-ehen  krank, 


der -weil  ward  ihm  sein  MSd-ehen  krank. 

Wenn  das  Branfjungternli«'d  so  |io|»ular  ^'•••u  orilt-n  ist,  be- 
stellt der  (rnind  da%on  nielit  zum  wriiiii-^tin  darin,  dass  der 
ConijjDuist  die  in  den  Weisen  des  Volkf>  üblielitMi  TerKenschlüsse 
für  jede  der  beiden  Hiilt'ten  des  ersten  und  dritten  Verses,  für 
den  Bweiteu  Vers  und  für  jeden  der  beiden  letzten  Verse  ange- 
wandt hat.  Das«  er  dies  mit  künstlerischem  Bewusstsein  gethan 
hat,  wird  Niemand  bezweifeln. 
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Die  beidflü  ScUnssvene  der  Brautjongfem  gehen  jeder  in 
der  Dur-Ten  aus 


veil  -  chen-blau  -  e      Sei  •  de, 


veil -eben  -  blau  -  e 


Sei  <  de! 


Auch  unter  den  tipfeinpfundoncn,  gam  in  der  Weise  des 
VolkHiiedes  gehaltenen  Kinderliedeni  Carl  Keinecke's  ist  der  Me- 
lodieschluss  in  der  Terz  mehr&ch  angewendet,  gewiss  niebt  ohne 
Ahfidit  m  dem  Liede  „Tom  armen  Finken  im  Baumiweig''. 


War  der  Gbrt-ner  schnell  ge  •  kommen. 


.3: 


wo  der    Ar  •  me    ra*okend  lag, 


hat  mr  Pfleqr  ihn  auf  -  ge  ->  nommen; 

'  f   
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 f«_,|__,  J5?  ^ 

Mih  der     sr  •  me  Blin  -  de  epnch: 

L    ^  1  ^    ^   r    >  1 

i  •  •  =  m  •  

L — ^  \  r  ^ — ^JL2 — 

^  1^^^ 

kann  ich 

nicht  den  Tag  mehr 

H; — ^ 

se  -hen. 

-0  0  -j — gl  0 ^ — ^ 


will  ioh    gern  m    Gr»  •  be     ge  -  hen,— 


I 


J_i  ^ 


3T 


r 


5^ 


—  el  -  so    sprach  er     und  —    vev- schied. 
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Bpetlioven*»  drittletzte  Claviersonate  op.  109  seblieut  mit 
einem  dur  Andante  nioho  cMitabile  ed  espressivo,  dessen  letste 
vier  Takte  folgende  sind: 


Der  Schluas  der  Melodie  in  der  Dnr-Terz  wird  in  diesem 
Finale  Beethoven*8  so  häufig  wiederholt,  dass  er  dem  Zuhörer 
recht  nachdrucklich  zum  voUen  Bewusstsein  gebracht  wird.  Sollte  es 
Beethoven  ohne  A1)sic]it  «^otlian  liabcii,  dass  er  den  Schluss  auf 
der  Dur-Ter/  so  häufig  in  einem  Tonstücke  zur  Anwendung  bringt, 
welclies  er  als  „üesan^oü,  mit  inni^ter  Emjilindung"  bezeiclniet^ 
und  welches  '^nw/.  entschieden  den  Cliniakter  eines  sentimentalen 
Liedes  hat?  Uder  ist  B<'eth<>%en  liier  aut  denj  We<::e,  seiner  Mnsik 
eine  Konn  des  Volkslit'des  anzueignen,  welche  recht  ei<;entlich 
als  Ausdruck  der  Wi'hniuth  <^ilt  und  auch  (Umh  (M-fühle  d<'s  classi- 
schen  Griecheuthunis  eine  wehuiüthige  IStiniuiung  bezeichnete? 
Ünd  hätte  auch  Beethoven  niemals  einen  solchen  Versuch  gemacht, 
so  mttsste  doch  schon  allein  die  Parallele  unseres  deutschen,  na- 
mentlich unseres  schwäbischen  Volksliedes  eine  hinreichende  Gewähr 
sein,  dass  die  mixolydische  und  syntonolydiscbe  Harmonie  Plato*s 
Bezeichnung  „Harmonien  der  Wehnmth''  mit  Kedit  verdienen, 
wenn  sie,  wie  aus  den  alten  Quellen  unwiderleglich  henroigeht, 
die  Melodie  in  der  Dur-Tera  absehliessen. 

In  einer  Heeension  der  neuesten  Westjjhal'schen  Schrift  über 
;rriechische  Musik,  unterzeichnet:  Strasshurg,  Carl  van  Jan  (Cal- 
vary  s  Philologische  \V«»chen>chrift  1SS.'{.  Nr.  43)  lese  ich:  .. Er- 
muntert durch  die  ihm  von  Westen  her  (durch  Ilerni  A.  F.  Gevaert, 
in  Frankreich  Direetor  der  grossen  l'ariser  Oper,  in  Belgien  Di- 
rector  des  Brüsseler  Ck>nservatoriums)  gewordene  Zustimmung  baut 
unser  Verfasser  das  Trinitatissystem  (thetische  liy])ate,  Mese  und 
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Trite)  noch  immer  wtiter  aus  .  .  .  Wenn  diesen  HaUvdn.Mrioneii 
gegenüber  die  deutschen  Gelehrten  sich  ablehnend  verhalten, 

braucht  sich  Westphal  nicht  zu  wundem:  auch  wer  sich  von 
perj'önlicher  Feitidsnligkeit  vollkomnitMi  frri  ^siiss,  wird  diesem 
beharrlich  weiter  cr<'^]»o!mpuen  System  von  lirlehivii  mit  starkem 
Miöstrauen,  vvt»hl  auch  mit  einiger  inneren  Entrüstung  gegenüber 
treten.'*  Da  Herr  C.  v.  Jan  ein  Bewohiu'i  des  biHnguen  Elsass 
ist,  mag  mau  entschuldigen,  wenn  derselbe  den  Gegensatz  der 
h^en  Nationalitäten  zur  linken  und  zur  Hechten  in  den  Streit' 
nber  die  grieehi»che  Musik  hineinsieht  Schreiher  dieses  gehört 
weder  dem  romanischen  noch  dem  germanischen  Völkerstamme  an. 
Von  Kindheit  an  kam  er  in  der  polyglotten  Nevastadt  in  gleich 
häufige  Berührung  mit  der  dorfi<;cii  tranzostBchen  wie  der  deatschen 
Kolonie  und  hatte  dort  wohl  die  Ansicht  gewonnen,  dass  von  den 
Ausländern  bei  den  Dentschen  mehr  Besonnenheit  als  bei  ihren 
westrhcinisfhen  Nachbarn  zu  finden  soi.  Das  UrtluMl  (\cr  beider 
seit i;;»  11  ^»elehrten  über  Westphal  s  l-Or-^flmii-ieu  sciieiut  mir  nicht 
geci;;iier,  meiner  in  der  Ueimath  gewouuenen  Ansicht  ziu' Bestä- 
tigung üvi  dit^ui  H. 

In  dem  Aulsatze  über  die  Tonarten  der  alten  Griechen  (Chry- 
sander's  HnsikaUsehe  Zeitung  1878,  Nr.  47)  sagt  Carl  v.  Jan: 
^Nachdem  diese  Lehre  von  Leuten  wie  Westphal  und  Gevaert 
denn  X/etzterer  theilt  vollkommen  Westphal's  Ansicht  —  einstimmig 
verkündet  wird,  ist  Gefahr  vorhanden,  dass  sie  als  die  allgemein 
gültige  angesehen  und  als  sichere  Thatsache  in  Wort  und  Schrift 
weiter  verkündet  wird.  Was  mag  nur  den  sonst  so  besonnenen 
Gevaert  veranlasst  haben,  in  diesen  Irrthum  mit  einzustimmen?  — 
Ej*  scheinen  liauptsRchlich  Vergleiche  mit  dem  gregorianischen 
Choral  dnrnn  schuld  tax  sein." 

dt'uke,  ,,der  soii-^t  s(»  besonnene  (Tevaeri"*  wurde  wohl 
durch  etwas  Anderes  veranlasst,  der  Anpassung  TVestphaKs  zuzu- 
stimmen. Nicht  blos  um  eine  weittragende  Entdeckung  zu  machen, 
daan  bedarf  es  der  Oenialitftt;  es  ist  ebenso  nur  der  Genialitftt 
gegeben,  die  Elntdeckung  eines  genialen  Mannes  sofort  freudig  zu 
begrfissen;  nur  er  ist  fähig,  unter  dem  vielen  Mitt^mlasigen^  was 
auf  demselben  Gebiete  geleistet  wird,  sie  als  solche  zn  erkennen. 
Der  westrheinische  Crevaert  ist  von  Gott  itiit  dieser  Gknialitftt 
begnadet,  die  weniger  begnadeten  kommen  laugsamer  zu  Gevaert's 
Erkenntnis^,  allmUhlig  aber  werden  auch  sie  sicli  von  der  hohen 
Vortreftlichkeit  der  Westpharschen  Entdeeknn^-en  ü[)er/,eiig'pn. 

In  detnselben  Aufsatze  sa^rt  C.  v.  Jan:   „ScIkmi  ist  es 

von  A.  Zieglcr  im  Lissaer  Selnil)iio^ramni  S.  ,'>  auso-esprochen, 
dasb  „Westphal  sich  zu  sehr  von  mudcrucii  uiu-sikulischcn  Anschau- 
ungen leiten  lasse Zicgler  sagt  das  in  der  Fehdeschrift  gegen 
WestphaVs  Interpretation  der  thetisdien  Onomasie  des  Ptolemftus: 
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weil  der  durcii  Be«oiiiieiiheit  und  (icwissenhattigkt  it  aiis;:«"/^*'!!  lm<*t<* 
b'«»r>clier  Fri«'dnch  Bellcriimim  von  der  tlu'tisclvcn  Oiinuia^ic  ein«' 
aiulcro  Erklanin»'  g-eg-ohon  liabe,  so  M'erde  Wt-stplial  s  Intcrpre- 
taiiuii  uiiuiuglicli  richtig-  sein.  Man  müsse  zu  ermitteln  suclicn, 
auf'  welcher  von  beideu  Seiten  daa  Richtige  nei.  Damit  Ziegler 
den  Resultaten  Westpharn  widersprechen  kann,  muRs  Ziegler  den 
von  Wallis  nach  elf  Handschriften  herausgegebenen  Text  des 
Ptolemäus  gegen  alle  philologische  Kritik  uinftndem.  Ziegler 
4ielher  glaubt,  er  habe  den  Text  entendirt.  Aber  seine  Aende- 
ningen  sind  nur  der  Hmveis  eines  nieht  j^ut  zu  heissenden  Ver- 
fahrens, wie  e-s  sieh  die  Philologie  hei  anderen  ^ieehischen 
Sehrit'tstelleni  frhicklicher  Weise  nicht  bat  /.ii  Schulden  kommen 
hissen.  In  HciFcm  Aristoxenus  IHSli,  S.  ,ir>i)— iKS'i  i<t  flies  von 
\Ve^t]•hal  «•iii^ciicnd  nnchfr»'wi(*sen.  So  lanpre  ünn  niclit  Ijcw  lesen 
ist,  da.srt  nicht  div  m>\\  ^\  allis  hcranso^e^ebeiim  'rabcHcu  dc.-^  Ptole- 
mäus,  sondern  dass  dit-  Art  und  Weise,  wie  Zit  gU  i  dieselben  sich 
4enktt  die  genuine  Arbeit  den  Ptoleinäu»  ist,  werden  sich  West- 
phal  und  Gevaert  trotss  aller  von  den  Gelehrten  Deutschlands 
^egen  sie  ausgehenden  Angriffe  in  ihrem  vollen  Rechte  fehlen 
müssen,  denn  auf  die  von  Ptolemäus  überlieferte  thetische  Ono- 
masio  ist  Alles  basirt,  wa>  >ic  Neues  über  die  griecliischen  Ton- 
arten sag-en.  Mit  der  thetistlieü  Onomasie  des  PtolemäUB  Steht 
und  fallt  iiu'e  jVnsicht.  In  dem  Aug'<'nhlicke,  wo  man  ITorrn 
Westphal  iiae-liwcisf'n  wird,  da-s  <«r  die  bftn'rt'ende  St<lle  des 
Pfoiemäu-  \  n  kchrt  intcrprctii  t  lialir.  \s  ird  »m-  au^rfnbUcklich  —  so 
hin  ich  ubtr/.cii^t  -  die  sriion  im  .Jalur  \Mu  und  trülier  von 
ihm  dargelegte  ( iniudan^ii  lit  aufgeben,  dass  es  in  der  griechischen 
Musik  gerade  wie  in  der  modernen  Musik  der  christlichen  Kirclicn- 
töne  Tonarten  mit  vollkommenem  und  mit  unvollkommeuem  Schlüsse 
gab,  —  Tonarten  der  thetischen  Mese  und  der  thetisehen  Hypate. 

Die  griechischen  Tonarten  der  dritten  Kategorie,  die  Tonarten 
der  thetischen  Trite,  die  Tonart  mit  schliessender  Tera,  welche 
West|dial  im  Einverständnisse  mit  Gevaert  statuirt,  —  in  der 
Musik  der  Kirchentöne  entsprechen  sie  den  unvollkommenen 
Schlüssen,  welche  in  der  Oberstimme  den  tonischen  Dreiklang  in 
der  Terzeulage  haben  —  diese  basirt  Westj)hal  auf  die  mit  Meister- 
schaft von  ihm  interpretiiten  Stellen  der  I*lntonisrben  KejHibük  und 
der  alten  dazu  geliurigi  n  Commentai-e  bei  Aristide^  und  Plutareh, 
auf  je  ein  Fragment  des  Pratinas  und  Ileraklides  uebst  einem 
von  Auouymus  überlieterten  MiLsikre.>te. 

Will  C.  V.  Jan  einen  erfolgreichen  Vernichtungskrieg  gcgt  ii 
Westphal  und  Gevaert  fuhren,  dann  beginne  er  denselben  mit  dem 
Nachweise,  dass  West^ihal  (und  ebenso  auch  Johannes  Wallts^ 
der  Herausgeber  des  Ptolem&us)  die  Ptolemftische  Stelle  über 
thetische  Onomasie  niissrerstanden  hat  und  dass  dasjenige,  wodurch 
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die  Weetphal*8che  Aristoxenus-Aiugftbe  diese  seine  von  Ziegler 
hart  angegriffene  Interpretation  jjh  schützen  überzeugt  ist,  in 
Nichts  zerfflllt.  Hat  C.  v.  Jan  flie«<  erreicht,  dann  möge  er  den 
Kirnpf  «^cpTt^n  die  Tcr/en-Tonarten  aufnehmen.  Was  er  hU  j<>tzt 
gegen  die  Ter/o  vor^icbrnclit .  will  nicht  virl  bcsasr^^it-  „Jeder, 
der  sich  ein  weni^'-  uui  (M-schichtc  der  Mu-^ik  gekunum'ri  hat, 
weiss,  eine  wiefvemhiedene  Würdigung  in  verschiedenen  Zeiten 
dem  Intervall  der  Terz  zu  theil  geworden.  Heutzutage  wollen 
jnr,  wo  Bwei  oder  drei  Stimmeii  MBunmen  lind,  stets  ein  Tersea- 
intervaD  lidren,  und  empfiadw  eine  fnrchterUclie  Leere»  wo  etwa- 
ehunal  die  Ters  fehlt  Dagegen  schfiessen  in  Joh«  WaltherV 
Gesangbuch  aus  dem  Jahre  1524  mehr  als  zwei  Drittel  der  mehr- 
stinunigen,  z.  T.  tünfstimmigen  Chorftle  auf  dem  Grund  ton  und 
der  Qninte  allein  ohne  Terz,  und  je  weiter  man  in  die  Vergangen- 
heit ^urftckbhckt,  desto  seltener  findet  sieh  an  den  Stellen,  die 
eine  wohlklingende  Verl)in(iun^^  der  Stimmen  erheischen,  das^ 
Terzeninter^^all  verwendet.  In  dem  ;rrieclii^r)i  rr»inis(hen  Alter- 
thum galt  die  Terz  noch  geradezu  tür  eine  Dissonanz  (Ari-^tnx. 
j).  20  M.  6)  und  das  günstigste  Zeugniss,  du.s  sich  für  den  Km- 
dmck  diese»  Intervalls  auf  ein  griechisches  Ohr  beibringen  lässt, 
Gftndentiui  p.  It  sagt,  sie  künge  so  schön  wie  der  Tritonos  f — h». 
Es  liegt  somit  auf  der  Hand,  dass  jede  Untersuchung,  welche  von 
dem  Eindmek  ausgeht^  den  auf  ein  modern  gehildetes  Ohr  die 
Terz  macht,  auf  ganz  falschen  Annahmen  fusst,  und  dass  Aus- 
dräcke  wie  Moll-  und  Dur-Tonleiter,  die  man  schon  bei  Betrach- 
tung des  früheren  Mittelalters  nur  sehr  behutsam  wird  anwenden 
dürfen,  bei  jeder  Forschunjr  über  die  Musik  des  classischoi  Alter- 
thun is  ^trenj^-  \  ermieden  werden  müssen. 

Dasselbe  meint  die  erste  Auflage  der  Ambros'scheu  Mosik- 
göschiclite  1880,  iS.  45^: 

,,Die  Griechen  konnten  hIx  i  auch  gar  keine  ilanuonie  haben, 
so  lange  ihnen  die  Terz  als  dissouirend  klang.  Den  Kern,  daa 
Wesen  der  Harmonie  bilden  Accorde.  Was  sind  aber  Aceotde 
ohne  TerSi  und  wird  der  primitiye  Dreiklang  nicht  erst  gewonnen, 
wenn  cum  Grundtone  und  der  Quinte  die  Ten  hinautritt?  Der 
leere  SLlang  von  Grundton  und  Quinte,  welcher  kraft  der  sich 
darin  aussprechraden  Entstweiung  das  Ohr  weniger  belriedigt  ala- 
der  Gnmdton  allein,  war  wenig  anlockend,  um  ihn  su  einem  Cre» 
sauge  statt  des  sollen  Accordes  anzn^Jchlagen." 

In  Fr.  Bellermann's  Tonleitern  und  Mtisiknoten  S.  20  lieisst  es: 

..Das  Nichtanerkennei)  der  Terz  als  natürlich  mitkini^'-enden 
Intervalles  ist  eh,  wa.s  den  Alten  eine  grosse  Ilenimung  in  der 
Entwickelung  der  Musik  anlegte  und  ihnen  den  Gebrauch  des 
Dur-Accordes  und  somit  die  ganze  harmonische  Behandlung  ihrer 
Melodien  verschloss." 
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Diese  Ansieht  spricht  Kr.  Bollennaim  bei  der  (ieU^genbeit 
aus,  wo  er  nachweist,  dass  die  Ter/,  der  Griechen  nach  Pythagoras 
eine  von  der  niodernen  Terz  nierklicli  vorschiedeno  Tonhöhe  hat, 
-  ci  >[»richt  sie  .lus.  trotzdem  er  rei  lit  ^-ui  \\  ('iss.  dass  die  ^rie- 
tliihche  Mu.sik  ausser  der  Pytlia^oreisthen  St innimii;;-  aucli  noch 
die  Aa'istoxcnische  kannte,  welche,  wie  er  nachweist,  mit  der 
gleicbachwebenden  tera|K»rirten  Stimmung  der  ^oderuen  Musik 
identisch  ist 

Allen  diesen  Urtheilen  über 'die  Terz  bei  den  Griechen  liegt 
die  Meinung  Forkels  zu  Grunde,  die  dieser  im  ersten  Bande  seiner 

Musik«;;e8chtchte  dargeleg^t  hatte.  Amhros  selber  (Musikgeschichte  L 
1861,  Vorwort)  sucht  den  alten  Fork<*l  tol^endermaassoii  zu  wür- 
digen :  ,.Wer  dem  antiken  Geist<«  so  völlig  fremd  bh'iben  konnte 
wie  Forkol.  für  den  war  auch  die  nntikc  Musik  etwas  völlig* 
ünverstrnidriH's  .  .  .  S»'ine  Vermlitun^  der  antiken  Mimik  igt 
weuigsteii.s  lur  Deutsililaud  maassgcbend  j^eworden." 

Aber  mnss  man  denn  nicht  eine  Musik  \eiin  liten,  in  w  elcher 
die  Terz  als  Dishununz  erkläri  wird,  die  doch  entschieden  eine 
Gonsonanz  ist?  In  welcher  dagi'gen  die  Quarte,  die  doch  eutächie- 
den  eine  Dissonanz  ist,  unter  die  Consonanasen  gerechnet  wird? 

Das  ist  allerdingst  die  Lehre  der  griechischen  Musiktheoretiker. 
Aber  weder  Forkel,  noch  Fn  Bellermann,  noch  Ambros,  noch 
0.  V.  Jan  scheint  darüber  nachgedacht  zu  haben,  wie  diese  den 
modernen  Musiker  so  befremdlichen  Aussagen  der  griechischen 
Theoretiker  zu  \  erstehen  sein  mögen. 

R.  WestpimI  hat  auf  (Jrundlage  der  thetischrn  Onomasie  des 
Ptolemtius  atis  den  Problemen  des  Aristoteles  nacli^^t  wicsen,  dass 

die   Quarte,    welche    die    «-riechischen   Musik rl  ntik»!    als  ein 

y,consu  u H  u  t  i  Nt- In« s  '  Interv  all  im  Aug<*  haben,  nicht  uiix-re  Ober- 
quarte, sondern  unsere  Uuterquarte,  also  identisch  mit  der  Ober- 
dominante ist.  Für  die  Melodien,  welche  auf  der  thetischen 
Hypate  abschlössen,  schloss  die  instrumentale  Begleitstimme  den 
Aristotelischen  Problemen  zufolge  auf  der  thetischen  Mese  ab. 
Auf  diese  Weise  ergab  sich  durch  den  Verein  der  Melodie  mit 
der  instrumentalen  Begleitstinnne  ein  Accord,  dessen  Klänge  um 
eine  Quarte  von  einander  abstanden.  Dock  wird  man  das  so 
zu  verstehen  haben,  da«s  diese  Quarte  nicht  als  solche  auf- 
gelassl  nud  \-eriioTnTnen  wurde.  !iieht  als  das  dissonirende 
Quartintervali  unserer  Musik,  sondern  ledi-rlich  als  Quinte  der 
Toinirt,  d.  i.  als  die  Uberdonänante,  in  weleiier  die  in  der  Hypate 
gesungene  MeUulie  sich  mit  der  Mese  d.  i.  der  Tunica  der  Instni- 
mentalstimme  gleichzeitig  vereinte.  Das  ist  ein  Accord  genau  so, 
wie  er  bei  Terpaiider  nach  Plutarch's  Mnsikdialoge  gebildet  wird. 

An  derselben  Stelle  wird  ein  durch  den  Verein  der  beiden 
Stimmen  gebildeter  Terz-  oder  Sextaccord  genannt.  Die  musikalische 
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Bedeutung  derselben  lässt  sich  bei  der  Ziisammetihang-slosigkeit  der 
Aoeordc.  \velche  aus  den  Compositionen  Terpander's  überliefert  wer- 
den, nicht  ermitteln.  Wenn  es  aber  Thatsaclie  ist,  d*iss  beistimmte 
Melodien  dor  Alten,  z.  B.  die  Mixolydischen,  die  Syntoiinlydisehen 
auf  die  Tor/  aitsiiclicn ,  so  miisscn  dieselben,  falls  anders  die 
tbetisehen  Scalen  do  I'toleuiiiüft  \ou  Waliih  und  WestjjliHl  richtig 
iiuerpretirt  sind  und  falls  Westpbal  und  Oevaert  die  Stelle  der 
Aristotelischen  l*robleme  über  die  Mes»^  ritlitig;  verüstanden  haben, 
ein  Terzaccord  wie  der  in  Kede  btehende  den  alten  Griechen  durch 
den  Verein  der  Sing«  und  Instnimentalstimnie  b&ufig  genug  vor 
das  Olir  gei^9]lrt  sein.  Grilt  ein  solcher  Aecord  hei  uns  als  Con- 
sonanz,  so  wissen  wir  doch  recht  gut,  dass  die  gleiduseitige  Ver- 
Inndung  der  Kj^ge  c  und  e  ein  jedes  dieser  beidm  Elemente 
in  ungleich  grösserer  Selbstiadigkeit  erscheinen  lässt,  als  z.  B. 
die  beiden  Elemente,  welehe  zusammen  den  Aei.()rd  der  Octave 
oder  der  Qunite  bilden.  Den  Griechen  erscheint  die  Octave  und 
die  Quinte  als  eine  „Mischung'-",  die  beiden  Elemente  der  Terz 
nii  lit.  Je  naclidciM  zwei  Klänge  sich  „mischen"  oder  nicht,  bilden 
sie  ein  hyuiphonischeh  oder  diaphonisches  Intervall.  Das  ist  die 
Dehnition,  weUlie  bei  den  gi'iechischen  Musiktheoretikern  über 
den  Unterschied  der  aj  uiphonischen  und  diaphonischen  Intervalle 
au%esteUt  wird.  In  diesem  Sinne  ist  auch  die  Terz  ein  diapho- 
nisches Literrall:  „das  Ohr  empfindet  das  Octaven-  und  Quinten- 
(Unterquarten-)  Intervall  als  etwas  Unbestimmtes,  Allgemeines, 
in  welchem  die  Individualität  der  beiden  Grundklänge  aufgeht: 
erst  wenn  die  Terz  hinzutritt,  haben  wir  den  Eindruck  des  Be- 
stimmten, des  Festen,  des  Persönlichen. 

Wenn  ..  Oulibischoflf  sieh  einbiUh't,  dass  Gott  die  Welt  er- 
.schaft'eu  hal»-,  damit  darin  die  ()n\eiture  zur  Zaubertiote  compo- 
nirt  werde",  s(»  darf  Anihif»  liier<;:e;r''n  ETns|irni'li  «'rheben.  Würde 
man  aber  sa^en.  dass  (U>it  der  Welt  da?»  \  »»ik  (ier  alten  Griechen 
gegeben  habe,  um  durch  dieses  die  schönen  Künste  entwickeln 
SU  lassen,  so  würde  dem  von  Aubros  nicht  widersprochen  werden. 
Das  alte  Hellas  ist  das  Land  der  Kunst;  nicht  hlos  in  den  hildenden 
Künsten  sind  die  Griechen  ewige  Vorbilder  für  die  moderne  Welt 
geworden.  Nur  in  der  Musilc,  also  gerade  in  derjenigen  Kunst, 
welche  sie  seiher  höher  als  alle  übrigen  st(<llen,  sind  die  Ghriechen 
Barharen,  denn  wer  die  consonantische  Terz  als  Dissonanz,  die 
dissonirende  Qnarte  als  Consonans  empfindet,  der  ist  ein  Barbar! 

We«tphal  und  Gevacrt  geben  eine  Anftassnnf!^.  welche  uns 
über  das  Dilemma  der  d i sson  i r e n d e n  "  Ter/  und  der  „conso- 
nirendeu"  (^»uarte  mit  einem  Schlage  hinweg-  hilft.  Die  grie- 
chische Musik  iht  keiue.  barbarische  mehr!  Auch  wenn  Westjdial  s 
und  Gevaert's  Auffassung  lediglich  eine  llypothese  wäre,  so  würde 
man  ihr  nicht  absprechen  dürfen,  dass  sie  eine  höchst  geistvolle 
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Hyjtofhese  8ci,  eine  der  beMten  Conjecturon,  die  man  jemals  gemacht 
habe.  Wo  die  Handschriften  die  überlieferte  Leseart  dnrchaiis 
niehr  mehr  erkennen  laMKen,  ist  die  Conjectur  nöthig,  wenn  dor 
Schriftsteller  lesbar  gemacht  werden  soll.     Diejenige  Coi^jectur  ist 

die  beste,  welche  d<  r  Wi. •Herherstellung  des  Zusammenhanges  am 
fftrflerlichsten  ist.  In  «Iii  s* m  Siim««  würde  mnn  «niren  ninvsen,  dass 
auch  WcstphaVs  und  f  J ('\  ;ici  t"s  (  idi  jrcrur.  Ix-ti  t-lVriid  die  Untercpiarre 
und  (lif  'I\'r/,  (Irr  griecliischen  Mn^ik.  »'ine  nn^;:"c/.eichuetc  ist, 
dass  ^ic  lauge  auf  (ieltung  Au.Njn  lu  ln  zu  uiaclu'ü  habe,  bis  über 
diesen  i'uukt  eine  bessere  Conjectur  autgestellt  sein  werde. 

Aber  nicht  die  Methode  dcH  Conjecturirens  ist  es,  aaf 
welcher  die  beiden  Forscher  zu  ihrer  Ansicht  nber  die 
ünterquarte  und  die  Terz  der  Griechen  geengt  sind.  Bie 
haben  sie  auf  dem  Wege  kritischer  Interpretation  der 
handschriftlichen  Ueberlieferung  gewonnen. 

Da  werden  sie  aber,  so  wird  man  sagen,  die  Stell«'  (Jnudrn- 
tius  p.  11  unbeachtet  gelassen  haben,  von  welcher  C  v.  Jan 
^Mjrt.  sie  euflialfo  das  prünstijLi^n  Zeugniss.  welches  sich  für  den 
Killdruck  der  'Vwa  ;uiI  rin  ^n-ii'chisclie^  Ohr  beibriucren  ln*sse. 
Nach  C.  V.  Jan  s  N'crsit  licrun--  !  (  iaudentius  dort  von  der  Terz: 
^bie  klingt  so  "^tlHin  w'iv  dtr   rritonos".  • 

Der  gedruckte  Text  des  Gaudentius,  weli  her  mir  zur  llaud  steht, 
sagt  durchaus  nicht  das,  was  C.  v.  Jan  gelegen  zu  haben  voi^bt« 
Die  genaue  Interpretation  der  Stelle  des  Gaudentius  ist  folgende: 

„Die  für  das  Helos  verwendbaren  Klänge  sind  theils  homo>> 
phon,  theils  symphonisch,  theils  paraphonisch. 

..HtMiinplion  sind  diejenigen,  welche  sich  weder  durch  Tiefe 
noch  durch  Höhe  von  einander  unterscheiden. 

„Wenn  man  symphonische  Klänge  zugleich  auf  Saiteninstni- 
nu'nteu  oder  Rlnsinstruiueuten  au'rihf.  dami  wirfl  der  tiefere  in 
Bezif  liuii<i'  auf  den  hTihereu  und  der  linlirvc  in  I}t'/i<'hun;Lr  'lut"  den 
tiefereu,  riuc  inelixlie  Einheit  hildt'ii.  WCim  hrim  Erkliiif:ren 
zweier  Tom'  gewirt-MTinaasM'ii  eine  Mischung  und  ^Iriclisaui  eine 
Eiuheit  sich  zeigt,  dauu  uandich  nennen  wir  sie  syujphonisch. 

„Wenn  aber  diaphonisehe  Klänge  gleichzeitig  auf  Saiten*  oder 
Blasinstrumenten  aug<>geben  werden,  so  zeigt  sich  nicht,  dass  sich 
bezüglich  des  tieferen  zum  höheren  oder  des  höheren  zum  tieferen 
eine  melische  ESnheit  ergibt  Oder  wenn  das  Erklingen  beider  keine 
Mischling  derselben  unter  einander  zum  Vorscheine  kommen  lÄsst. 

„Pnraphonische  Klilnge  sind  solche,  welche  zwischen  dem 
symphonischen  und  diapbouiBcheu  die  Mitte  halten.  In  der  Eumsis 
iiäinlicli  i'Tsclioiucn  sie  als  synij)hniiivchf>.  So  das  Intervall  von 
drei  ( J;iii/.r<")n('ii  I  Tritnnf>s  i  v>>\\  der  PurliN  jiMtc  mesou  {f)  bis  v.nr 
I'arainoc  Iii,  ndcr  das  liitrivall  von  zwei  Ganztüneu,  von  dem 
Diatonos  meson  {g)  bis  zur  Paramese  (/*).** 
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Symphonische  Intervalle  sind  Octave,  Quinte,  Quarte  u.  8»  w. 
Alle  übrigen  Intervalle  sind  entweder  diaphoniscbe  oder  pan^ 
phonischo.  Von  Aon  Ictztorcn  führt  Gaudentius  zwei  Beispiele 
an,  '^Frifonox  und  drn  Difonos  (g^rosse  Terz).  Was  C.  v.  Jan 
MUS  (Jrni  liiifius  herausgelest'ii  li.ihpn  will  „die  Terzen  klingen  m 
htliüii  wie  der  Tritonoß" ,  (l;is  w  erden  auch  Andere  vergeblich 
dort  suchen.  Westphal  und  (ievaert  werden  diese  Art  des  Inter- 
pretirens,  welche  ihr  Gegner  «ich  nicht  scheut  in  einem  gegen 
ne  gerichteten  Anfeatse  draeken  zu  lassen,  ala  pers^iliche 
QtnräigsehätKung  ansehen  müsBen,  denn  dass  ihr  Gegner  nicht 
beaaer  nhersetsen  kann,  das  werden  aie  nicht  annehmen 
mSgen.  ESne  andere  Stelle  der  alten  Quelle,  welche  sich  ab  ,,güno 
stiges  Zeugnis s "  für  den  Eindruck,  den  die  Terz  auf  ein  griechisches 
Ohr  machte,  beibringen  lAsst,  bat  C.  v.  Jan  übersehen.  Sie  steht 
in  dem  von  Fr.  Bellennann  herausgegebenen  Anonymus  de 
mrisirn  f>S.  Aus  den  griechische  Noten  in  die  modernen  über* 
tragen  lautet  »ie: 


C.  Jan  beklagt  sich,  dass  für  die  griechische  Mnsik  ans 
Olympia  nnd  Hycene  kein  altes  Denkmal  mehr  aii%eAmden  werde, 
wdches  unsere  Kenntnisse  in  der  Hnsik  bereichern  könne.  Tt. 
Bellermann  bat  aus  den  Bibliotheken  die  griechischen  Musikreste, 
die  überhaupt  noch  vorhanden  waren,  znsammengebraoht  Eb  ist 
nicht  viel,  es  ist  sogar  recht  wenig.  Aber  der  Arme  wird  auch 
das  Wenijrf^  7M  Rnthc  linlten,  er  wird  nicht  wir»  C.  v.  Jan  ver- 
ächtlich von  einer  „Handvoll  Noten  '  sprechen  mögen. 

Das  vorsti'liciulo  Nntonheispiel  des  Anonymus,  so  sehr  es 
ancli  olnic  allen  künstlciisciien  Werth  sHn  masr.  reicht  ^crerade 
aus,  um  uns  erkennen  /.a  lassen,  das.s  die  (Iricchen  die  Tcr/en 
ähnlich  verwandt  haben,  wie  die  modernen  Musiker.  iSowokl  das 
erste  Kolon,  wie  das  let/.te  bcliliessen  beide  mit  dem  Dreiklange. 
Oerselbe  ist  zwar  ein  gebrochener  Accord,  aber  auch  als  ge- 
brochener Accord  whrd  der  Dreiklang  immer  ein  Dreiklang  sein, 
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wie  Gcvaert  I.  p.  1<>2  b<'Sondi'rs  licrvorlu'bt.  Ehe  Jan  das  Recht 
g'ewnint,  vor  Wcstplial  s  und  (Jt-van  t  s  EiitHockuiif^cn  zu  warnen: 
eine  jede  I 'ntersnclimii:'.  w<»!(*}ir  von  <h'in  Eiudnieke  ausn^ehe.  den 
die  Terz  auf  ein  iii"il<  in  -i  ImI  U  fr-  Ohr  niaelie,  die  tnsse  anJ" 
ganz  talsehen  Annaliuau:  ein  Aii>ihuck  wie  Moll-  oder  Dur-Ton- 
leiter nins.^e  bei  jeder  Forscliunjj  über  die  Mu.sik  des  classischeu 
AlterthumH  streng  vemiioden  wi>rdoii:  —  che  C.  v.  Jan  dieses 
Becht  haben  wird,  wird  er  vor  allem  sich  mit  den  Miisikbeispielen 
des  Anonjrmus  redlich  abzufinden  haben* 

In  Chrysander's  musikalischer  Zeitung  1878  Nr.  47  berichtet 
C.  V.  Jan.  er  habe  bei  siiniintliehen  Sachverständigen  in  Deutsch- 
land ein  (iutaeht»!n  über  diese  Angelefrt-nlieit  einjreholt,  und  führt 
aueli  die  Namen  derjenigen  an,  welehe  die  Wesrphal-Gevaert'sehe 
Theorie  nnssl)illi^''t  hatf<'n.  Darunter  r'jirysander  selber.  Andere 
hätten  sieh  die  r'nin]»)»tcir/  /n  vh\<-\n  L rtheilsspruehe  nieht  y.ni:i'- 
traut.  Vertli(  idi-t  habe  den  von  W  estphfil  und  CJevaert  staruirrt  u 
Terzens(  hlii>>  Xn  uiand.  Herr  Deiters  nu  ine:  ,,Ks  ist  nuthi^,  die 
Grundlosigkeit  und  Willkurlichkeit  dieser  Hypothesen  darzulegen." 
C.  V.  Jan  selber  wt  der  Meinung«  in  Fleckeisen*s  Jahrbüchern 
für  classisfhe  Phihdtigie  S,  Q\t)  in  dem  Aufsatze  «Die  Tonarten 
bei  Plate  im  dritten  Buche  der  Republik"  unwiderleglich  dar- 
gethan  zu  haben»  was  unter  den  Platonischen  Ilarmonien,  in 
wclrlitii  Westphal  „Tlannonien  mit  dem  Terzensehlusse**  finde, 
in  Wahrheit  verstanden  werden  müsse.  Für  sein  Verdammungs- 
Urtheil:  ^Hinweg-  mit  diesem  beharrlich  weiter  gesponnenen 
Systeme  v<m  Irrlehren,  das  die  Tonarten  eiiitheilt  in  solehe  mit 
dem  immögliehen  S<"hhisse  ;uif'  der  Terz  iin<l  snltho  mit  dem 
innnor  nocli  zweifelhat"t<'n  S(  lilusse  auf  der  (^hiiiitc  oder  (^hiarte" 
glaubt  C.  V.  Jan,  nat'luU*iii  er  diesen  Aufsatz  hat  driK  kcii  lassen, 
das  vollste  Recht  zu  haben.  Dabt'i  hand(dt  (>s  sicli  um  IMato's 
sjntonos  Lydiati,  clialara  Lydisti,  8\'ntonos  lasti,  chaiara  lasti. 
Durch  seinen  Aufsats  in  den  Jahrbüchern  der  classischen  Philo- 
logie, meint  C.  v.  Jan,  ergebe  sich  die  Bedeutung  dieser  Ton- 
arten, „deren  Erklärung  Mher  so  unendliche  Schwierigkeiten 
maelite,  ganz  ( iiifacb  von  selbst.^  Man  sehreibe  die  gewöhnliche 
Dur-Octave  mit  vier  Kreuasen  —  lohrt  C.  v.  Jan  — ,  so  hat  man 
Plato's  synt(uios  Lydisti;  man  schreibe  sie  mit  drei  h,  so  hat  man 
riato's  chnlarn  lydisti.  Ferner  setze  man  vor  E-Dur  nicht  vier, 
sondern  drei  Kreuze,  wodurch  die  Seala  sfntt  dis  den  Ton  d  er- 
halt, dann  hnt  man  die  syutuuos  lasti:  mau  sci/.f  \  or  F'^-Fhir 
nielit  drri.  soinlrrn  vier  h,  wodurch  die  Seala  den  T«.n  des  statt 
d  erhält,  Sit  hat  man  die  ehalaia  lasti.  Sind  nicht  diimit  die  Har- 
monien, „deren  Interpretation  früher  so  unendlich  viele  Schwierig- 
keiten machten**,  in  wahrhaft  überraschender  Weise  kurs  und 
bündig  abgethan?! 
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C.  V.  Jau's  cbalara  Lydisti. 


C.  V.  Jan's  cbalara  lasti. 


Wcslialb  erwähnt  G*  v.  Jan  in  dorn  Aufsätze,  welcher  diese 
fiinkelhagel-neue  Theorie  dariegt,   mit  keinem  Worte,   dass  der 
gri('(  liisrlip  Musiker  Aristides  p.  22  M.   für  die   Harmonien  der 
PiatoiiiisciR'ii    K«'j)ublik    die    g^rieehischen  Scalen    in  Vocal-  und 
Instruiiu  iitalnoten  mit  der  Versicherung,   dies  seien  die  Scalen, 
deren  üith  „die  ganz  Alten"  für  die  Harmonien  bedienten,  über- 
liefert bat,  und  dass  Bellennann's  Tonleitern  und  Miisikuoten 
S.  66  von  diesen  bei  Aristides  erhaltenen  6  Scalen  der  Platonischen 
Republik  die  Lydisti  in  nnserer  TranspoBitionascala  ohne  Vor» 
zeichen,  die  5  übrigen  in  unseren  Scalen  mit  einem  übersetzen? 
Bellermann  liatte  hei  dieser  Gelegenheit  ausgesprochen,  dass  die 
Syntonolydieti  und  die  lasti  des  Aristide»  nicht  in  der  Ordnung 
sei.     Von  Rudolf  Westplial  ist  schon  im  Jahre  1865  für  die 
haiidschriftliclie  Ueberliet'erung  des  Aristides  an  der  betreffenden 
Stelle  eine  Umstellung  vorgennmiiicii  \\  onl('n.  (Vgl,  S.  242.)  Selbst 
dann,  weini  Westplial'*  ünistelhuif;  niclit  richtig  sein  sollte  (ange- 
griffen, gesell wcige  denn  widerlegt  liut  sie  noch  Niemand),  selbst 
dann  bleibt  die  Thatsache  bestehen,  dass  die  einzige  Ueberlieferung 
des  Alterthums,  welche  auf  die  Scalen  der  Platouischeu  Republik 
genauer  eingeht,  dieselben  durch  Noten  des  Lydischen  Tonos 
(eine  einzige  durch  die  des  Hypolydischen  Tonos)  ausdrückt  Die 
durch  Bellermann  gegebene  Uebersetzung  ist  durch  C.  r.  Jan 
ebensowenig  wie  jene  Text- Umstellung  Westphal's  als  unrichtig 
nachgewiesen  worden.    Bei  C.  y.  Jan  werden  für  Plato's  Harmonien 

Transpositionsscalen  mit  der  Vorzeichnung        ,  \^;^,  , 

ohne  jegliche  historische  Ueberlieferung  angenommen.  Elr  wird 
hierzu  lediglich  dadurch  Teranlasst,  dass  er  mit  dem  Englflader 
Chappel  der  Ansicht  ist,  die  Dorische  Octare  sei  als  eine 
Octave  in  e  ohne  Vorzeichnung  zu  fassen,  die  Hypodorische  als 
eine  Octave  in  e  mit  jt,  die  Lydische  als  eine  Octave  in  e  mit 

der  Vorzeichnung  jUlji ,  wie  dies  bereits  oben  S.  205  angegeben 

ist.  Chappel,  der  wie  t.  Jan  selber  sagt,  weder  Boeckh*s  noch 
Bellermann's  Arbeiten  kannte,  hat  diese  Auffassung  der  griechischen 
Octaven  von  dem  Engländer  Bumey,  dieser  hat  sie  von  Sir  Frans 
Haskings  Byles  Stiles,  welcher  seinerseits  durch  diese  seine  Annahme 

17* 


Digitizeu  Ly  ^oogle 


260 


tfutik  der  Qri«eben:  Melos. 


die  von  John  Wallis  in  seiner  rt'bersetzimg  und  Ei'klärtmg  der 
PtolemäiHcljen  ITarnionik  autgestelitcn  Scalen  zu  berichtigen  ver- 
meinte. Weshalb  C.  v,  Jan  den  en«^lischen  Forselieni  und  nicht  den 
dent^'lii'U  Koi'sehern  l^ellermnnit  iitid  Furtlnpr  t'^li;!.  welche  beide  zu 
t^leicher  Zeit  den  Prüslamlianonienos  des  Tonos  Hypodorios  als  K 
ansetzten,  darüber  hat  sich  C  v.  Jan  nicitf  nnsj^esprochen  — ,  aucli 
nielit  darüber,  ob  die  von  ihm  statuirten  modernen  Noten  die  Klang- 
stufo  der  cntsprecheudeu  griechischen  Noten  darstellen  sollen  oder 
ob,  wie  es  Bellermann  von  seiner  Uuischreibung  der  griechischen 
Noten  will,  blos  ein  Entsprechen  der  griechischen  und  der  modernen 
Kotenzeichen  bezüglich  des  Prlncipcs  der  Schreibung  stattfinde. 
Ist  das  letztere  der  Fall,  dass  nämlich  bei  Chappel  und  C.  r.  Jan 
der  Klang  der  griecliischen  Noten  ein  tieferer  als  ihr  Ausdruck 
durch  die  Schritt  ist,  etwa  in  der  Weise,  wie  es  Bellermann  für 
die  von  ihni  statuirtc  Xotrtniinsrlin'ilnTng  annimmt,   eine  grosso 
oder  kleine  Terz  tiefer,  dann  winde  auch  Jan  s  ■syTitunr.-.  T.vdisti 
nielit  die  Scala  R-Dur  sein,  Jan's  chalara  Lvdi.mi  nicht  die  Scala 
Es-Dur,  s'Hid.  rii  jene  etwa  die  Scala  C-Dur,  diese  H-Dur  u.  s.  w. 
In  seinem  Aul^atzc  redet  C.  v.  Jan  von  den  Scalen  E-Dur  und 
E-s-Dui*  iu  der  Weise,  als  ob  die  gleichnamigen  Scalen  unserer 
modernen  Musik  damit  gemeint  seien.    Im  Grunde  aber  ist  dies 
insofern  gleichgiltig,  als  nicht  Bumey's,  sondern  Bellermann^s  Ar- 
beiten über  die  griechische  Notenschrifl  die  unerlftssliche  Grundlage 
ftir  alle  weitere  Forschungen  sind.    Die  vorliegende  Auflage  der 
Ambros'selieu  Mn'<ikgeschichte  hält  daran  fest,  dass  Forschungen  über 
griechische  A[Hsik,  welche  den  durch  Bellermann  in  »den  Ton- 
leitern und  Miisiknoten*'  gebahnten  Hoden  verlassen,  als  qüellen- 
milssige  Forschungen  zu  ir< '^tcTi  nicht  bonnspruchen  können.  Von 
den  Platuiii>(hen  iJannonicn  im  Allii'enieinen  ^ngt  C.  v.  Jan:  ..Die 
Scalen,  welche  uns  in  der  ^■rieehi^■t•llell  N'(.reiis(  Iiriit  al.^»  Dori-M-her, 
Lydischer  Tonos  entgegentreten   nnd    nur    iu  der  Tonhöhe  von 
einander  verschieden  sind,  sind  es  nicht,  welche  Plate  in  der 
Stelle  der  Republik  meint    Er  denkt  vielmehr  an  die  reTSchie- 
denen  Octaven,  welche  fthnlich  unserem  Dur,  Moll,  Kirchendoriscb 
sich  wirklich  nur  durch  Terschiedene  Zusammensetzung  aus  gaaiea 
und  halben  Tönen  unterscheiden.    Nur  für  die  übrigen  Hannonien 
Plato's  will  C.  V.  Jan  dies  gelten  lassen,  für  die  syntonos  Lydisti 
und  die  chalara  Lydisti  aber  nicht  — ,  weshalb  nicht?  —  darüber 
schweigt  er.     Und  doch  gehören  auch  nach  Aristoteles  die  9<yn- 
tonnlvdisti    nnd    die    aneiniene    Lydisti    in    dieselbe  Kate^oriij 
wie  die  übrigen  liariiieiiieii.    Auch  Plato  s  l],ikl;irer  Ari>tide^  sitdit 
die  Sache  nicht  andeib  au.     Er  führt  ausdrücklich  die  ^^Syutouo-) 
Lydisti   unter  den  Harmonien   Plato's   aul,    welche  sich  bei 
gleicher  Transpositionsscala  von  einander  durch  ver- 
schiedene  Schlusstdne   unterscheiden.     Wir  geben  so» 
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^MB  Weetphal'a  Interpretetiim  der  Stelle  des  Arutidei  besfi|[r- 
li^  Aia  SyntonolydiBti  und  der  lanti  auf  einer  von  Uun  Torge- 
nomnienen  Umstellung  der  handschriftlic-licn  Ueberliefemng  be- 
ruht und  wissen  nicht,  ob  C.  v.  Jan  dersellicn  zii'^timmt  oder 
nicht.  In  Calvnry's  philologischer  Wochen  schritt  1883  Nr.  43 
sagt  ,]i\n  /war  Folgendes:  „Dankenswerth  ist  die  Ausdauer,  mit 
welcluM-  W<'st]»li.il  immer  wiodcr  auf  <iie  schwieri<!^P!i  Scalen  de« 
Ari8tidc.>>  ^^{uiiiiiiiaiiuü  zui-ückkunmit.  .  .  .  Nun  sind  zwar  die  Kätlisel 
dieser  Scalen  auch  jetzt  nach  Westplial  y  neuester  lichaadluug  noch 
nicht  iu  überzeugender  Weise  gelöst,  aber  es  beginnt  bereits 
eiii  Bchuiimer  toh  licht  sich  Aber  diese  dunkelste  Seite  der  mn- 
•Qcalisclien  Tradition  sn  verbreiten.** 

Daher  mag  hier  WestphalV  Umstellung  der  Worte  lasti  und 
Syntonolydisti  in  der  Stelle  des  Aristides  bei  Seite  gelassen  werden, 
wenn  wir  die  von  C.  Jan  gegebene  Auflhssung  der  TIarmonien 
Plato's  beleuchten,  nach  w^elrhrr  die  syntonos  Lydisti  von  der 
clialara  lAdlsfi,  die  syntonos  lasti  von  der  chalara  lasti  um  einen 
llalbtoii  (litVorirt.  Aber  für  die  beiden  7-Tilpt7t2fiiaiiiif cn  HanMoiiicn 
hat  Wesiplial  die  Stelle  des  Prntinas  herbei ^ro/xtfri'n ,  wclelie  oben 
S.  241  angeführt  i.si.  Zwi^cheu  beiden  I laniionicn  liegt  nach 
Pratinat»  die  Aiolis  in  der  Mitte,  WestphaJ  intcrpretirt  die  Aiülis 
von  dei*  Octavengattung  in  a  (die  Transpositionsscala  ohne  Vor- 
asichen  vorausgesetzt) ;  die  der  Aiolis  aunitcbsttiegenden  Harmonien, 
so  sagt  Westphal,  sind  demnach  die  Octavengattung  in  g  und 
die  Octavengattung  in  A.  Die  syntonos  lasti  und  die  chalara 
lasti  liegen  also  nadi  Westphal's  Interpretation  der  Stelle  des 
Pratinaa  eine  grosse  Terz,  nicht  wie  C.  v.  Jan  will,  einen  Halb- 
ton  auseinander.  *)  C.  v.  Jan  seinerseits  lüsst  sowohl  den  Pratinas 
wie  don  Aristides  völlig  unberücksicliti;^(.  Was  ans  den  alten  Quollen 
über  die  Ootnvpiin'nttnn<r*'n  s'eroljLTf'rt  werden  kiniiite,  ist  ihm 
gleicliaülti^^  livdisti,  einerlei  ob  syntonos  odf»r  chalara  zubenannt, 
ist  nach  ihm  unser  gewöhnliches  Dur.  Sfbreibt  man  dieses  als 
E-Dur,  dann  ist  es  die  platouische  syntonos  Lydisti,  schreibt 
mau  es  als  Es-Dur,  dann  ist  es  die  platonische  chalara  Lydisti. 

Nach  V.  Jan*s  Auffassung  war  es  die  Tonart  £-Dur,  welehe 
Plate  als  Tonart  der  Webmuth  charakterisirt;  die  Tonart  Es-Dor 
war  es,  welche  bei  Plate  als  schlaff  und  weinselig  beaeichnet  wird* 

Die  Tonart  £>Dnr  als  webmüthigp  die  Tonart  Es-Dur  als 
schlaff  XU  beaeichnen,  hat  sich  bis  jetat  noch  kein  Fachmusiker 


Xach  der  von  H.  Bellcrmaun  gegebeneu  Interpretntiun  der  Stelle 
des  Pratiuas  (dieser  versteht  unter  der  Aiolis  die  Octavengattung  in  <*, 
unter  der  syntonos  lasti  die  Octavengattun}?  in  li,  vgl.  oben)  würden 
die  iM'idrn  leT/tem  noch  weiter  als  ein«-  i^osm>  Ters  auseinandersteheu, 
WHH  ebenfalls  der  von  T.  v.  Jan  atatttirteu  Differenz  um  einen  Ualb< 
tun  entgegen  sein  würde. 
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beikommen  lasseu.  Die  Zeit  liegt  glücklicher  Weise  hinter  "ana, 
wo  die  modernen  Miuik-Aeslhetiker  dieser  oder  j^er  Transpcai* 

tionsscala  einen  bestimmten  Charakter  beilog-ten.  (Vg-l.  Ehrlich, 
Aesthetik  der  Musik  1880  F.  E.  C.  Leiukart!)  Aber  E-Dur  als 
welnnii  t  Ii  ig',  Es-Dur  schlatTI!  Vud  s  o  liabe  Plato  enipliinden 
und  deshalb  die  Syiitonolydisti  und  die  clialara  Ly<listi  fiir  die 
musikalische  l^üdinirr  der  Jug^end  nicht  üiilasson  wnllon  V 

Da  wird  man  docli  lieber  Vifi  dei-  Aii!Tn<Minu  r^t  jili.i I  s  \'er- 
bleihen,  welche  auf  einem  müht  \ ollen  Smdiiuti  tler  alrm  (Quellen 
hl  ruht.  Dieselbe  nimmt  an,  dass  die  Syntonolydisti  dem  Plato 
wehmüthig  geklungen  habe  aus  demselben  Grunde,  wie  um  die 
in  der  Dur-Terz  schliesseuden  Volkslieder»  z,  B.  „Do  gnug  i  «n*8 
Brünnele",  wehmüthig  erscheineit.  Dieser  Eindruck  ist  von  der 
TranspositionsBcala  völlig  unabhängig.  Beethoven  hat  auch  eine 
E2-Dur-Melodte  in  der  Terz  ^üreschlossen;  zu  Plato's  Zeit  wurden 
für  diese  wie  für  alle  anderen  Melodiesc  lilu-^o  die  beiden  ein- 
fachsten Transpnsitirmsscalen  an;^ewandt ,  der  damaU  sogenannte 
Tonos  Hypodorios  ( später  llypolydios)  und  der  Tonos  Eydios,  von 
denen  der  erstcre  der  Trari'^position'iscala  mit  eineui  b,  der  zweite 
der  Scala  «»liiie  V  ür/.t'irlinuii^  enispri<-lit. 

Die  t lit  i»retiscb«  ii  I.t  lnbiieher  unsi-rer  Musik  reden  7^\:\v  nicht 
ausdrücklich  von  Sclilussen  aul  der  Terz,  dennoch  entliaiten  sie 
im  Abschnitte  von  den  Cadeuzen  die  Rechtfertig; uii^  des  Terzen- 
Schlusses.  Ein  SchlusKaceord  kann  nur  durch  den  tonischen  Drei- 
klang gebildet  werden.  E.  F.  Richter  sagt  im  Lehrbuche  der 
Harmonielehre,  die  Sehlussform  durch  den  Doroinanten-Accord,  der 
sich  zu  dem  tonischen  Dreiklango  wendi  t.  nennt  man,  wenn  letz* 
torer  den  rhythmischen  Ac«'ent  hat,  authentistthen  Schluss,  Cranz- 
schhisa,  authentische  Cadenz.  Es  gibt  vollkommene  und  tmvoll- 
kommeiie  Ganzscldüsse.  Vollkommene  sind  diejeni^'-eu,  in  welchen 
der  Bass  die  (^rmultöne  der  Dominante  und  der  Tonica  entbiilt 
und  der  S(  lilii^^iaccord  von  der  Octaveulage  des  toniscbeu  Drei- 
klang'es  ir^'Mldci  wird. 

Dem  cnisprechen  die  Pi iuunschlüsse  der  ^griechischen  Melo- 
dien: der  Schluss  der  Aeolischen  oder  Hypodorischen  Harmonie 
flült  mit  unserem  vollkommenen  Hauptschlusse  der  Moll-Tonart, 
der  Schluss  der  II\  in  iphrygischen  und  Hypolydischen  Harmonie  mit 
unserem  vollkommenen  Hauptschlusse  der  Dur-Tonart  zusammen. 

Bildet  aber  der  tonisehe  Dreiklang  in  der  Terzen-  oder 
Quintenlage  den  Schlussaccord  der  Oberstimme,  so  wird  dieser 
ein  unvollkommener  authentischer  öchluss  oder  unvollkommener 
Ganzschluss  genannt. 

In  der  Diir-T<iiia)  t  tallt  inisci-  u  n  \ o  1 1  k  n ni mener  Schluss 
der  Terzenla;:t'  (1('>  t(iiii>cheu  Dn-iklan^s  mit  dem  Schlüsse  der 
griechischen  Mixolydisti  imd  Syntonolydisti,  ■ —  in  der  Moll-Tonart 
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mit  dem  Schlnwe  der  griechiscli^  Boiotisti  zusammen.  War  die 
Mizolydisti  von  der  syntonos  lasti  verscbieden,  was  immerhin 
sweifelliaft  sein  ma^,  so  fiel  die  syntonos  lasli  mit  unserem 
modernen  Dur,  die  Mixolydisti  mit  einer  in  f  beginnenden  Dur- 
Tonart  ohne  znHatninen:  beide  Tonarten  mit  uuyoUkommenen 
Schlüssen  in  der  Terzenlage  des  tonisclien  Dreiklangs. 

Unser  nnvollkomnionor  ftanzsehluss  in  der  Quintenlage  des 
tonisclien  Dreiklaugs  iät  identisch  mit  dem  Schlüsse  der  alt- 
griechischen 

Hariji <i  11 1 on  der  t  Im- t  i sc lic u  Hypate. 

In  unserer  lieutifren  Musik  sind  die  vollkommenen  Ganz- 
HcMüsse  in  der  t^hiinteulape  seltener,  als  die  in  der  Terzenlage. 
Sind  für  dtii  Ict/feren,  namentlich  in  unseren  Volksliedern,  die 
Beispiele  liiiutii,'-  ^^^enug,  so  ist  es  mit  der  Anwendung  drs  unvoll- 
kommenen Gauzschlusses  in  der  Quintenlage  viel  spiirliciier  be- 
stellt. Eins  der  bekanntesten  Beispiele  gewähi't  Ii,  .Schumanns 
AbendJied  (9.  Heft,  Nr.  4).  Die  erste  Strophe  desselben  schliesst: 


der     Tilg  geht  nun  zur  Kuh,  nun   sur  Ruh, 


nun  zur 


Ruh, 


Dim    schlaf      auch  du! 


5 


I 


Die  zweite  Strophe  schliesst: 

der  Him-mel  wacht, ju  wacht,      gu  te   Ninht,  gutrNiuht! 

jr^    M  ^-i: 
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Von  Hendebon's  Liedern  ohne  Worte  bat  das  Venetianiaelie 
Gondellied  (Nr.  6)  einen  unvollkommenen  Ganzschluss  in  dar 

Qointenlage  des  tonischen  Dreiklangs. 

Der  Schumann'schen  Compoution  in  der  Dur-Tonart  ent- 
sprechen bezüglich  des  Schlusses  von  den  altgriechischen  Melo- 
pöien  die  [»Im  frisclie  und  lydische,  der  in  der  Moll -Tonart 
gehnltenen  Couipüöitiou  MeudelHou's  die  dorische  und  lokrische 
Meiopüie. 

Von  griechischen  ^Melopöien  hat  sich  weder  Hir  die  phry- 
gische  noch  für  die  lokrische  ein  Beispiel  erhalten,  wohl  aber 
finden  sich  unter  den  Hymnen  der  Hadrianischen  Zeit  zwei  Lieder, 
welche,,  in  der  Transpositionsscahi  mit  einem  b  gehalten,  auf 
dem  Tone  a  ausgehen.  Bellermann  nimmt  an,  dies  seien  dorische 
Melopöien.  Dem  Liede  an  die  Muse  ^bt  Bellermann  folgende 
Harmonieeimng : 


I 
1 


Sing  o  ge  -  lieb-te  Mu  -  se  mir,  fahr  an  mir  mei-nen  Bei -gen, 


E 


3 


=PFf  -  F«- 


Tf     f  TT 
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duaacbfO  Geber  der  Weihen»  Sohn  Lftto*B,  o  De-lisclier,  Pae  -  an. 


Li 


La 


seid  mit   ffflt^-gem  Sinn  mir  nah. 


^3t 


I 


ä  . 


5 


3 


i 


f 


I 


— 1 — ¥- 

1 

Das  würde  vom  iStandpuiikte  der  christlicli-uiodcrnen  Musik 
ans  der  plirygii^che  Kirchenton  mit  plugalem  Schlüsse  sein.  In 
den  pliigalen  oder  Kirchenschlüssen  macht  der  Bass  den  Schritt 
von  der  Quarte  in  die  Tontca  des  Dominant-Dreiklanges  —  nach 
altgrieehiacher  Terminologie  tn  die  thetische  Hypate.  Aus  dem 
Aristotelischen  Probleme  19,  36  aber  geht  hervor,  dass  eine 
jede  griechische  Melopöie  als  Begleltuugs  SchlusKton  die  thetische 
Mese  hat.  Daraus  ergibt  sich,  dass  der  griecliischeu  Musik  der  von 
uns  sogenannte  Plag^nl-  oder  Kirc1i(Mischlns«  fremd  war.  Aiirli  für 
die  Melodie  des  j.icdes  aul'  die  Muse  rausste  die  instruinental- 
begleitung  uothwcudig  im  Öehlusaaccord  die  thetische  Mese  ent- 
halten. 

Demnach  gibt  Carl  Lang  .s  Ilaniiunisirung  des  Liedes  an  die 
Mose  trota  des  von  C.  v.  Jan  dagegen  erhobeaeo  Einwandes,  der 
Schlttss  könne  kein  anderer  als  der  Bellermann^sche  sein,  den 
Achten  dorischen  Schlnss: 


0 

i  K 


8in  •  se 


Mu-se  mir  ver^traut, 


r  r  f  r 
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be  -  ifin  -  ne  mei-nen  Rei-gen, 


i 


▼on    dei-nen  Hai-nen  frischer  Hauch 
*    *    *    *    •    /  J  : 


\  y  r — r 


durch -strfl-me   mei-ne  See  -  le! 


Wei-se  Ka-li  -  o-pe  du,  An  -  fQh-re-rin  lieb-licher 


du  auch,  du  Ge-ber  derWeihn,  Sohn  La  -  to's,  De-ÜBcher  Paean, 
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Aiidrrs  als  auf  den  unvollkommenen  Ganzscliluss  in  der 
Quintenlage  des  tonischen  Dreiklang^s  kann  die  acht  antike  Doristi 
nicht  ausgehen,  rs  niüsste  denn  sein,  dass  die  Syzeuxi.«  der  l)f>- 
rißti  !nit  der  Mixolydisti  oin;r<'trt'tt'ii  wäre,  deren  Aristoxenu^s  bei 
Plutiirch  de  nnis.  ^-^fdciikt.  liaim  würde  die  M<«Iodie  in  i^^-Dtir 
schliesäen:  uuvullkoiiiiaeiicr  rian/schluss  in  der  Terzenlage  des 
tonischeu  Dreiklaugs.    Plutarch  überliefert  (vgl.  oben  S.  237). 

„Anstoxeniifl  sagt,  dasg  die  mixoljdisclie  Hannonie  diirch 
Sappho  erfunden  sei,  von  velcber  sie  die  Tragiker  enUehnt 
und  mit  der  dorischen  vereint  hfttten,  da  die  Doristi  einen 
groflsartigen  und  wurdevollen,  die  Mixolydtsti  einen  weh- 
müthigen  Charakter  habe,  beide  Gegensätase  aber  in  der 
Tragödie  vereint  seien. *^ 
Der  von  AristoxenuH  hier  jr<*hrauclitf  Torminus  technicus  ist 
„Syzeuxis"  dvr  Doristi  mit  drr  Mixdiydisti. 

Wanini  sollte  mau  liier  nicht  cint  n  Schluss  in  der  toni- 
schen Terz  (der  Mixolydischen  Tonart j  annohmeu  können? 


Seid  mit    gflt'-gem  Sinn  mir  nahl 

^ÜJLJL_£3-J_g-.^-^ 


Im  Vorausgehenden  ist  auf  S.  2bb  ein  beim  Anonymus  §  98 
überHefcrf«'^'  Musikstück  itiitp'otlu  ilt .  welches  hoi  der  Vorzeich- 
nung mit  einem  j?  mit  dem  gcbrocheueii  Dreikiange  af  d  schliesst, 
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also  jedenfalls  der  dorischen  UamioniekUuse  angehört.  Schon  im 
Jahre  1865  hat  Westphal  die  Vermuthung  ausgesprochen  (beson- 
ders die  durchgängigen  Pausen  hinter  dem  ersten  Taktstriche  ver- 
anlassten ihn  dazu),  dass  hiermit  eine  vom  Anonymus  überlieferte 
Instrumental-Beglcitiingsstimme  vorliege,  während  die  dazu  gehö- 
rige Melodiestimme  verloren  gegangen  sei.  Die  Melopöien  der 
dorischen  Harmonieklasse  verratheu  erst  dui-ch  ihreu  Schluss,  zu 
welchem  £idos  sie  gehören.  Von  der  vorliegenden  Melopöie  dee 
Anonymus  hat  Westphal  die  Ansicht,  dass  sie  der  Species  der 
Hypate  angehört,  also  eine  dorische  11  elopöie  im  engeren  Sinne 
sei.  Er  fögt  eine  dorische  Melodiestimme  hinsu  (Geschichte  der 
alten  und  mittelalterlichen  Musik,  S.  67),  welches  von  ihm  nach 
der  Art  und  Weise  der  Ausführung  der  heterophonen  Musik  bei 
Plutarch  de  musica  und  Aristoteles  Probl. ,  wonach  die  Be- 
gleitung von  der  oberen,  das  Melos  von  der  unteren  Stimme  aus- 
geführt wurde,  in  der  Musik  des  griechischen  Alterthums  1883 
S.  67  folgendcrmaasseu  vorstellig  gemacht  wird : 


Krusis. 


Melcis. 


Hl 


In  der  Anmerkung    führt  Westphal   BaumgartS  Worte  (im 
Jahresberichte  des  k.  kathol.  St.  Matthias-Gymnasiums  su  Bres» 

lau  pro  1860)  an:  ,.Es  ist  von  Interesse  zu  sehen,  wie  die 
alten  Musiklehrer  ihre  Schüler  mit  eben  solchen  Vexir-Beispielen 
im  Takte  sicher  zu  machen  suchten,  wie  wir  es  noch  heut  zu  Tage 
thun."  Wenn  man  den  9S  des  Anonymus  nicht  für  eine  Be- 
gleitstinnuc  halten  will,  da  bleibt  freilich  nichts  übrig,  als  darin 
ein  nVexir •Beispiel''  zu  erblicken.  Deuu  eine  Melodie,  wie 
in  den  Uhrigen  Beispielen  des  Anonjrmus,  wird  Niemand  darin  er* 
kennen  mögen.    Aber  warum  nicht  lieber  an  eine  Begleitongs» 
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Krosis  als  an  ein  Vexir-Beispiel  denken,  wozu  der  Anonymus 
nieht  berechtigt** 

Diese  Worte  sind  es,  mit  welchen  Westphal  seine  Ansicht 
schfltst:  das  Musik -Beispiel  des  Anonymus  §  89  sei  als  Beglei> 
tungsstimme,  zu.  welcher  die  dorische  Melodiestimme  fehle,  auf* 
anfassen. 

Für  alle  griechischen  Melopöien,  deren  Melodiestimme  in  der 
thetischen  Hypate,  d.  h.  in  der  Unterquarte  sebliesst  und  zu  denen 
die  Instrumentalbegleitung  nach  Aristoteles  nothwendi<r  in  der  rlio- 
tisrhen  Mesc  geschlossen  haben  muss,  hnben  wir  ims  eiTU'n  alm- 
licheu  Charakter  zu  denken  wie  bei  dem  cAwu  an <,^elü Birten  Abend- 
liede  Robert  Schumann's;  der  Aböciiluss  iii  der  Quintenlag^e  des 
tonischen  Dreiklanges  wird  überaU  als  ein  „unvollkommener« 
Schhu»  empfunden.  Er  gleicht  dem  ScUnss  des  sprachlichen 
SataeSy  welcher  nicht  durch  den  Ponkt,  sondern  durch  einen  Ge- 
dankenstrich oder  AusmfbngSBeichen  hezeichnet  wird.  Das  Ekide 
liegt  unserem  Ange  verborgen,  höchstens  unsere  Phantasie  kann 
es  sich  vorstellig  machen.  Die  unvollkommenen  Sdiliisse  in  der 
Ters  des  tonischen  Satzes  gemahnen  dagegen  wie  eine  Frage,  auf 
die  wir  uns  vergebens  nach  einer  Antwort  umsehen.  Erst  die 
Schlüsse  in  der  Primenlage  dos  tonisclicn  Dreiklnng^s.  r\nvh  der 
Terminolopfic  der  griechisch«Mi  ^lusik  die  Melodicsrlilüsec'  in 
der  tlietiscben  Mese,  führen  die  Empfindung  herbei,  dass 
hier  ein  durcii  den  Funkt  bezeichneter  fester  Abschluss  des 
Satüe«  vorliegt,  eine  feste  Willenserkliirung ,  bei  der  es  sein 
Bewenden  hat 

Vergleichen  wir,  was  Plato  über  den  Charakter  der  in  der 
thetischen  Trite  schliessenden  Melodien,  was  Heraklides  Pontikus 
Von  der  in  der  thetischen  Hypate  schliessenden  Dorischen  im 
Yerhältniss  zu  der  in  der  Mese  schliessenden  Hypodoriscben  oder 
Aeolischen  Melodie  '^a^t,  so  stimmt  das  voUstlndig  mit  demjeni- 
gen,  was  auch  wir  Modemen  bei  dem  unvollkommenen  Terzen- 
nnd  r>uintrns*'1tlns>^e  im  Gegensatze  zum  vollkommenen  Tonica- 
schlussf  ('Tn|»liii(i('ii.  Namontlieb  will  e«  un-^  scheinen,  nh  ob 
sich  so  am  Ix'stfii  erkläre,  was  die  Griechen  bei  der  Phrygischen 
Tonart  zu  fühlen  versichern. 


Harmooien  der  theliochen  Mese* 

Sie  allein  entsprt dien  bezüglich  des  Schlosses  der  normalen 
Weise  uüscror  heutigen  Musik,  deren  Compositionen  selten  andors 
als  im  vollkommenen  Ganzschlusse  ausgehen.  Es  ist  eigenthöni- 
lich  genug,  dass  die  griechische  Musik  mehr  Freude  an  den  un- 
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vollkommenen  Ganzschlüssen  als  an  den  vollkommenen  hatte. 
Der  AbschlusH  in  Her  thetisclien  Mese  ist  bei  den  Oriefhen  ver- 
hältnissmässig  s<  hm.  Xur  bei  der  dorischen  MoU-Tonart  war  er 
durchaus  nicht  uiibt  lit  ltt  und  bildet  hici'  dit  jeni^e  Melopöie, 
welche  den  Namen  der  Aeolischeu  oder  Hypudüri&clicii  Octaven- 
gattung  führt.  Der  Meister  Pratiuas,  wie  wir  S.  241  gesehen, 
empüehlt  in  der  Weise  Aeoliens  zu  singen,  Pindar  hat  laut  seiner 
Versieherung  viele  seiner  Siegesgesänge  in  Aeolischer  Harmonie 
gehalten;  schon  in  der  ersten  Periode  der  griechischen  Musik, 
in  den  kitharodischen  Nomoi  Terpander's  fand  sie  Anwendung, 
nicht  minder  auch  noch  im  sp&ten  griechischen  Kaiserthum,  zur 
Zeit  des  Claudios  Ftolemftus.  Bi-ispiele  Aeolischer  Melopöien 
würden  interessant  genug  sein.  Doch  ist  uns  nichts  von  Aeoli- 
scher Tonart  übrig  geblicbrii.  ein  paar  unbedeutende  Musik- 
reste des  Anonymus :  'J,S  iui  trucliäischen  Takte  und  §  101 
im  Päonischen  Ivhyrlinius  (siehe  oben  S.  80). 

¥iir  die  Dur-Toaaru  n  sind  die  unvulikümmeiien  Schlüsse 
(Terz  und  Quinte)  viel  hautiger  als  die  vollkommenen  (Primen-) 
Schlüsse  in  Anwendung.  Die  Lydische  Dur-Tonart  wurde  mit  dem 
vollkommenen  Primenschlusse  erst  von  Dämon,  dem  Zeitgenossen 
Plato*s,  gebraucht.  Früher  war  das  Phrygische  Dur  mit  vollkom- 
menem Primenschlusee  unter  dem  Namen  der  Ionischen  (Hypo- 
phrygischen)  Harmonie  bekannt.  Von  dieser  Harmonie  hat  sich 
ein  Beispiel  in  dem  der  lladrianischen  Epoche  angchörigen  Hym- 
nus auf  Nemesis  erhalten.  Westphal,  die  Musik  des  grierliisi  lion 
Alterthmns,  Ö.  M'iB :  ..K.  von  Stoeklinnson ,  der  an  allen  drei 
Hymnen  die  melodische  Mnuntuiiif.  'rrorkfubcit  und  Bedeutungs- 
losigkeit tadelt,  sagt,  dass  diese  in  dem  Hymnus  aut'  Nemesici  öo 
weit  gehe,  dass  man  diese  noch  am  ehesten  für  eine  unverständ- 
liche Bratschen -Füllütimme  halten  mddite.  Wir  haben  die  nach- 
classische  Musik  aus  der  Zdt  Hadrian^s  und  Marc  AureFs  vor  uns, 
nach  welcher  wir  die  des  classischen  Grieehenthums  ehensowenig 
hemessen  mögen,  wie  wir  den  Tragödien  8eneca*s  aus  der  Neroni* 
sehen  Epoche  ssugestehen  kÖnnt;n,  dass  sie  von  der  tragischen  Kunst 
des  Aeschylus  und  Sophokles  ein  Bild  au  liefern  im  Stande  seien.** 


RflekUtek  auf  die  Oetavengattniigeii  der  grleelüsehen  Musik* 

Die  griechischen  OcUuengattungen  sind  lucrnach  zwar  bezüg- 
lich der  lieihenfolge  von  Halb-  und  Ganztöueu  mit  den  Kirchen- 
tonarten identisch,  aber  nicht  blos  die  Benennungen  sind  an- 
dere, sondern  auch  die  hannonische  Behandlung.  Bei  den  Kircheii- 
tönen  hat  die  erste  Tonstofe  der  Octave  die  Bedeutung  der 
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Tonica,  bei  den  griechischen  Octayengattangen  aber  gewöhnlich 
nicht  die  erste  Tonstufe,  sondern  stets  die  sogenannte  thetische 
Mesp.  In  denjenigen  Octavengattungcn ,  uclclif  den  Namon  dor 
Dorischen,  Phryp^'srhpn  und  Lydischon  tuhifii.  ist  es  fh'r  vierte 
Ton,  welcher  die  rlictischf  Mfse  bildet:  in  der  Hypüdorisc-hcu, 
Hypophry^ischen  und  Hyj»o]ydis(  licii  hat  der  erste  Ton  diese 
Function,  in  der  Mixolydibcheu  und  Syntonolydischen  Octaveu- 
gattnag  flmgirt  der  aedute  Ton,  die  thetische  Trite,  als 
Tonica.' 

Die  Gnmdlage  fSae  <UeBe  Anüaasnng  ist  die  thetische  Qno- 
masie  des  Ptolemftns,  in  welcher  sich  Jedodi  Unrichtigkeiten  oder 
üngenanigkeiten  Torlindw:  einmal»  dass  bei  Ptolemäus  fiir  jede 
der  sieben  Octavengattungen  der  vierte  Ton  als  thetische  Mese 
gefasst  ist.  Sodann,  dass  die  DarRtdlun;,'-  des  Ptolemäus  den 
Anschein  erweckt,  als  ob  eine  jedo  Octaven^'-attun^j  in  der  gloieh- 
namigen  Transpnsiriousscala  genommen  werden  niüsste :  die  l)o- 
risclie  Octa^eng'attuug  oder  Ilarmonif  stets  im  Tonos  Dorins,  die 
Phry^sche  Uarinonie  stets  im  Tonos  Piirygios,  die  Mixolydisclje 
Harmonie  stets  im  Tonos  Mixolydios  u.  s.  w.  Die  Ansicht  des 
PtolemioB  mag  dies  sein,  dann  ist  er  eben  nnr  Aknstiker,  kein 
jPaehmnsiker,  denn  wir  wissen  genan,  dass  die  Musiker  seines 
Zeitalters,  wie  Dionysios  nnd  Mesomedes  s.  B.  eine  Melodie  der 
Hypophrygischen  OctaTengattnng  im  Tonos  Lydios  componirt 
haben.  Aach  dass  Ptolemäus  in  einer  jeden  Octavengattung  den 
vierten  Ton  als  thetiselie  Mese  bezeichnet,  beweist,  dass  seine 
TabeUen  der  thetischen  Ouomasie  mehr  nach  einer  gewissen  Scha- 
hlnnp  als  auf  Cirnnd  <i^onaner  Kenntnisse  der  Musiktheorie  ent- 
worfen sind.  Ininierliiu  aber  wiire  uns  eine  Einsicht  in  die  har- 
ninnisclie  Bedeutung  der  ahgriechischen  Oetavengattung  unmög- 
heh,  wenn  uns  nicht  Ptolemäus  seine  Darstellung  der  thotischeu 
Onomasie  hinterlassen  hätte. 

Bass  B.  Westpbal  der  thetischen  Onomasie  des  Ptolemiw 
ein  so  nnermftdUches  Stndinui  gewidmet  hat  und  sich  durch  die 
zahlreichen  Angriffe  nicht  hat  aurnckschrecken  lassen,  hat  schliess- 
Keh  dahin  geführt,  dass  wir  jetat  von  den  altgriechischen  Melo- 
pöien  wenif^tens  die  allgemeinen  Grundsätze  kennen. 

Wir  lesen  in  Hugo  Riemann's  Mnsik-Lexikon  1882,  S.  338: 
„Das.s  die  Griechen  durchaus  nicht  so,  wie  das  später  bei  den 
Kir(  lientÖTion  der  Fall  war,  dem  phrygiselien  etc.  eine  .thnliche 
grundlegende  Bedeutung  beimassen  wie  dem  dnri>.(  ]ieii,  d.  h.  dass 
sie  nicht  d  oder  g  als  llnuptton  des  iihrygisehen  betrachteten 
^io/.u.-^a^j^-en  als  Tonica  oder  1  )oiiiiiiuute  s,  .sondern  dass  sie  \  ielniehr 
wirklicli  alle  Octavengattungen  als  verschiedene  xVussehnitte  aus 
einer  dorischen  Scala  betrachteten,  geht  zur  E^videnz  aus  der 
TJntemcheidung  der  Thesitt  (Stellung)  und  Dynamis  (Bedeutung^ 
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hervor.  Drr  Stellung-  nach  (kata  tlicsin)  ist  in  der  phry- 
jj^isclit'U  Tonart  fl'  Note,  g  Mose  un<]  llyj)att'(:  dor  Be- 
deutunir.  Wirkung  nach  (kata  dynamin)  ist  (/'  Parain  te, 
(f  Lichau<;s  nicson,  d  Parliy])atc,  d.  h.  die  Dynanli^  i^t 
immer  die  der  dorischen  Tonart.  Wenn  daher  Ariatuieles 
der  Me«e  eine  besondere  Bedeutung  beiniisst,  so  meint  er  stets 
die  dorisch«  Mese  und  R.  Westphal  hat  eine  sehr  verderbliche 
Yerwiming  in  die  Theorie  der  ^echischen  Mtisik  gebracht,  indem 
er  die  geg^entheilige  AuflaHsung  gleitend  machte.  Auch  die  an 
ilm  anlehnende  Darstellnng  Gevaert  h  ist  daher  mit  Vorsicht  auf- 
amnehnien.*' 

Der  mit  gesperrten  Lettern  gedruckte  Satz  zeigt,  dass  ihn 
ein  Mann  geschrieben,  der  wohl  mit  demjenigen  bekannt  war, 
was  Westphal  \ind  Gevaert  über  die  thetisclie  und  dynamische 

Onomnsie  lehren,  von  dem  Sclilnsssatze  möchte  man  anzunehmen 
geneigt  sein,  dass  ihn  Jemand  [r'^^cliriebeti.  welclier  die  Arisieliteu 
dieser  Forseber  nur  vom  Hm  t  iis,i- i  n  k» mit.  Kine  zweite  Auflage 
des  'I'<»nkiinstler-Le\ik<iii  wird  liin-  liotVentlicb  bessern. 

^^u^ik('r  und  Philolo_:r''ii  lialjcu  ^ewetteit'er!,  ^^i';ri'Ti  Wesfpbal's 
AiiH.issiing  der  tbetisclien  Onomasie  an'/jikämpfVn.  Di«.-  er>ic  An- 
erkeuiiung,  welche  Wesfpbars  Arbeiten  über  griccliisclic  Musik 
von  Seiten  der  Philologie  gefunden  haben,  liest  man  in  der  Me- 
trik der  Griecben  und  Börner  mit  einem  Anhange  über  die  Musik 
der  Griechen  in  übersichtlicher  Darstellung  von  Hugo  Gleditsch. 
Hier  heisst  es: 

„Der  Erste,  welcher  den  Versuch  einer  quellenm&ssigen  Dar- 
„  Stellung  der  griechischen  Harmonik  unternahm,  war  August  Boeckh, 
„der  als  Begründer  der  modernen  Wissenschaft  von  der  altem 
„Musik   zu   betrachten    ist.     Eine   weitere   Förderung  verdankt 

„niese  dem  geistvollen  Forscher  Friedrich  Bellermann,  welcher 
„sieb  durch  die  Herausgabe  der  antiken  Musikreste  und  seine 
„Uiiterf;urlmn2'en  über  die  Tnnleitoni  und  die  Notenschrift  der 
„Griechen  bleibende  Verdienste  erwarb." 

,.Auf  diese  Vorarbeiten  stützten  sicli  die  bewundernswürdigen 
«Werke  Rudolf  WestpbnlV  fiber  die  gi  ierliisc  hr  Musik  und  ihre 
^gi'.sclnclitlifhe  Entwicklung'-,  welche  ihm  emen  der  elirenvollsteu 
„Pliiiüe  unter  den  Altert lunnst'or^>chern  für  alle  Zeit  sirliern." 

„Seinen   Foi*selnni;;eu  \  erdankt  die  Anregung  /.u  «  iuer  auf 
„umfassenden  Studien  beruhenden  und  gründliehen  Darstelhma"  der 
„Geschichte  und  Theorie  der  antiken   Musik  Fr.  Aug.  Gevaert, 
„der  Director  des  Brüsseler  Musik-Conservatoriums. " 

Nur  dadurch,  dass  R.  Wesiphal  die  qaellenmiaaige  Methode 
griechischer  Mudkforschung,  welche  Boeckh  und  BeUermami  ein- 
geschlagen haben,  trots  aller  Opposition  aufs  hartaflekigste  fest- 
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hieJt)  konnte  es  ihm  gelingen,  die  vorher  sa  überaus  dunkle 
Wif4spn5i(  haft  der  alt^priechiBcbea  Musik  sa  überraschender  Klar- 
heit zu  bringen. 

Insbesondere  legte  er  ans  den  alten  Quellen  dar,  daüs  die 
Grieclu  n  rvrnr  krinon  raehrHlinmiig^pn  Oosang,  dennoch  aber  durch 
die  1iftf>roj)hone  liistnnnontalKogleitmifr  'l»';^  Oosang'es  eine  Mehr- 
KtiuiiiHgkeit  der  Musik  gekannt  habe:  Zwcistinnuigkeit  schon  in 
der  archaiNcht  u  Epoche,  mehr  uIh  drei  Stiinnu  u  in  der  clansischen 
Muüikperiode  der  Perserkriege,  wo  es  neben  der  Heterophonie 
aueh  eine  Polyphonie  gab. 

Wie  auf  dem  Boden  dieser  Mehrstimmigkeit  die  verschiede- 
nen Octayengattnagen  behandek  worden,  ist  nach  Westphal  ein> 
fach  genug.  Den  alten  Griechen  waren  unsere  sogenannten 
Kircbenschltoe  oder  PlagalschlüBse  dnrcbaos  nnbekiumt.  Sie 
kannten  nur  authentische  oder  Ganzschlüsse.  Einen  eigenthüm- 
lichen,  der  luddernt  n  Musik  ganz  fremden  Charakter  erhielt  die 
diatonischen  Musik  der  alten  Griechen  dadurch,  dass  bei  ihnen 
die  vollkommenen  Ganzschlü.sHe  zu  den  selteneren  gehörten,  dass 
da^eg^en  die  in  der  heiififj:en  so  seltenen  unvollkommenen  Ganz- . 
mIiIüss«'  ant  der  C^>uint»'n  und  der  Terzenlage  des  tonibchen 
Dreiklangs  überaus  beliebt  waren. 


Teridttlnlis  ier  ■ameilen  la  ta  fleioluumilgeB  Tenei* 

Die  griechischen  Octavengattungen  haben  mit  den  gleich- 
namigen Transpoflitionasealen  (Tonoi)  weiter  nichts  ab  den  Namen 
gemeinsam.  Wenn  Gevaert  der  Ansicht  ist,  die  Dorische  Har- 
moiiie  könne  nur  in  der  Dorischen  Transpositionsscala  genommen 
weiden,  so  ist  dies  ein  durch  Ptolemftus  verschuldeter  Irrthnm, 
der  schon  von  den  Musikreeten  der  Ptolemäischen  Epoche  nicht 
bestehen  kann.  Woher  die  NamensidentitAt,  ist  bereits  von 
Bellennann  gezeigt. 

i:*Viedrich  Bellermann  hat  das  ^msse  Verdienst,  erkannt  zu 
haben,  in  welcher  Weise  die  griechischen  Notenzeichen  unseren 
modernen  Noten  entsprechen,  dass  nämlich  der  Schreibung  nach  der 
Proslambanomenos  der  Hypodorischen  Trans]K)*<itionsscala  genau 
unserem  F  gleich  steht.  Fr.  Bellermanu  theilt  in  seinem  Anony- 
mus j).  12  und  seinen  Tiajleitern  p.  .^4  eine  zweite  nicht  minder 
wcrthvoUe  Entdeckung  mit,  die  sich  ebenfalls  auf  die  Transpositionb- 
sealen  der  griechischen  Musik  besieht,  dass  nimHch  die  durch  eine 
griechische  Note  heseiehnete  Tonstnfe  um  eine  kleine  Ten  tiefer 
stand  ab  die  dem  griechischen  Notenimehstahen  entsprechende  Note 
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der  htMiti«:(Mi  Munik:  Di<*  ahsolntp  Stiinmiiiig  der  Grieclicu  2>tand 
um  t'iu«'  kleine  Ter/,  ticicr  als  die  jnt»deine. 

Fr.  Bellemi.nini  wird  uut  diese  Thatsaehc  besonders  durch  die 
Stelle  bei  Ptolemftus  2,  1 1  gefiihrt.  Dieser  Stelle  zufolge  bat  nfttu- 
Hcb  diejenige  Octave  der  griechischen  Trauspositionsscalen,  welche 
der  Notenschreibung^  nach  unserer  Octave  von  f  bis  f*  entopricht, 
die  Eigenthümlichkeit,  dass  sich  die  Stimme  in  dieser  Octave  am 
liebsten  bewegt,  d<i.ss  nie  über  deren  Gr<-i!/<  n  nicht  gern  hinaus^ 
schreitet:  es  sei  der  Stimme  besebwerlicli  und  gezwungen,  tiefer 
als  bis  zum  Ton  f  zu  g-ohen.  Mit  dieser  Ueberlieferung  des 
Ptolemäus  stimmt  es  trefflich,  dass  von  den  uus  ühorliefertcni  Mo- 
lodien des  Dionysius  und  Mesomedes  die  eine  sich  genau  iiiiuM-lialh 
der  Octave  von  f  bis  /'  hält,  die  zweite  diesen  Umfaiitr  u.h  Ii  drr 
Tiefe  zu  nur  um  einen  Halbton  (bis  e),  die  dritte  nur  um  einen 
Ganzton  nach  der  Höhe  zu  (bis  g')  überschreitet  Warum  kielten 
die  Grriechen  diese  Grens^  ein?  Fr.  Bellennann  gibt  die  Antwort: 
sie  dachten  nicht  an  eine  besondere  Stimme,  etwa  an  eine  Bass- 
oder  Tenorstimme,  sondern  sie  componirten  Bfelodien,  die,  ohne 
dass  eine  Transposition  nöthig  war,  \  jeder  Stimme  gesungen 
'werden  sollten.  Vonsug8W(  i-«'  liatten  sie  dabei  wohl  Milnner-  und 
Jünglingsstimmen  im  Auge,  also  Bass,  Bariton  und  Tenor,  aber  auch 
liö]i<'r»'  Stimmen  betlic'i]i;^tcn  sich  nicht  selten,  nämlich  Knabon- 
stiunuen  im  Alt  und  8o|»rMn,  In  den  Tnnlcitcm  und  Mn*^i knoten 
S.  5.')  sagt  Bellennann:  ,, Setzen  wir  den  Umfang  einer  Melodie  für 
die  Männer  von  c  bis  es'  oder  von  ms  bis  e\  für  die  Knaben 
(und  Frauen)  von  c*  bis  oder  eis*  bi»  es",  so  wird  eine 
Ueberschreitung  nach  unten  hin  für  solche  Minner,  welche  wahre 
Traorstimmen  haben,  und  f&r  Knaben  und  Madchen  von  wahren 
Discantstimmen  gans  tmausfuhrbar.  Den  meisten  derartigen  Stim- 
men ist  r;  schon  ein  un1)equemer,  bei  vielen  kaum  veraehmbarer 
Ton,  w&hrend  freilich  die  Bassisten,  Altist<Mi  (und  Altistinnen)  auf 
diesem  c  sieb  noch  ganz  heimisch  fühlen.  Diese  werden  dagegen. 
M'enn  die  Melodie  nach  der  Höhe  hin  den  Khuip*  überschreitet, 
entweder  zu  einem  •rewalt'^finien  Sclnridi  "eiuitlii^t.  oder  sie 
werden  sich  auf  eine  dem  Totaleindi  n(  k  do  (lesan^^es  selir  nach- 
theiligen Weise  in  die  tiefere  Octave  zurückziehen.  Besonders 
uubcc^uero  ist  diese  Höhe  deu  Altstimmen  der  Kmiben,  aber  auch 
vielen  Bassisten.  Daher  haben  unsere  sangbarsten  Choräle,  Volks- 
lieder und  andere  gemeinschaftlicher  Ausfährung  gewidmete  Ge* 
sänge  in  der  Regel  nur  den  Umfang  einer  einzigen  Octave  oder 
einen  noch  geringeren,  und  man  wird,  die  aus  zu  grosser  Höhe 
oder  ans  zu  grosser  Tief«'  entstehenden  Uebelstände  gleichinitssig 
vermeidend,  eine  solche  im  Einklänge  singende  Gesellschaft  in  der 
()ct.■^^  (■  r/.v  })ts  rh'  oder  bis  zu  halten  hnben.*'  Also  —  so 
heisst  es  in  Wcstphals  Griechischer  iih^lhnük  und  Harmonik  löG7 
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S.  369  —  ist  nach  Bellermaim  zu  ^ cnneiden  einerseits  die  Octave 
chiac'  und  alle  tieferen  (denn  das  tiefere  c  ist  den  meiaten  Tenor- 
und  den  Knabenstimmen  ein  unbequemer,  bei  vielen  kaum  ver- 
nehmbarer TotO,  andorprscits  dir  liber  es  hiiiaiisliegenden,  also 
f,  }y\t,  ^,  j,  (denn  ühtT  en  hinaus  -n-ci-flt  n  die  Bass;istoTi  und 
Altiriten  zu  (mih-hi  ^gewaltsamen  Schreieu  ^muihi^t  u.  ?«.  w.  i.  M.irx' 
Theorie  d.  niusikal.  Comp.  3,  S.  346  bestimmt  den  Uiiit'au*;'  der 
Stimmen  Iblgendermaassen :  „Die  mit  einem  Bogen  überzogenen 
Noten  umfassen  die  Mitte  der  Stimme  —  hier  ist  sie  am  be- 
quemsten nnd  mlügsten  (mittlere  Stimmregion j  — ,  aacli  der  Tiefe 
SU  wird  sie  sehwfteher  nnd  dumpfer  bis  nun  Erlöschen  (tiefe 
Stinunreg^on)  — ,  nach  der  Höhe  zu  wird  sie  stftrkeri  schärfer, 
heftiger,  bis  endlich  aucrh  hiei-  die  Grenxe  erschemt  (hohe  Stimm- 
region) 8.  342.  —  Die  durch  eingeklammerte  Noten  bezeichneten 
tit  f'on  Töne  fehlen  manchem  sonst  gatbegabten  Sänger  imd  sind 
bei  den  meisten  schwächer  und  wenip:<*i'  hollklitifj-ciid :  die  eiui:^e 
klanmierten  hohen  Töne  »tehen  ebcntalls  uicht  allen  Säiif^eru  /u 
Gebote  und  liahen  bei  den  meisten  einen  höhereu,  heftigeren,  auch 
gellenden  Klang." 


BasB. 


I 


Bariton.                                  ^  ^  ^  if. 
I  I   I  I  I  I  


hjimtoeides.  mesoeides.  netoeides.  hyperbolaioeides. 

18' 


276  Musik  der  Griechen:  Meloa. 

Nach  Marx  -  sa^^t  Wt'sij)lial  —  würdo  also  Inni  unter 
die  Ptolt  iiiai.Hclif  Katt  goric  des  „Bestliwcrlicln  »!  uikI  ( iezwun';;:onen'* 
t'allcu,  wenn  die  Alti^ten  den  Tou  r/"  zu.  fingen  haben,  öcliwer* 
Kdi  aber  wird  für  die  von  Ptolomftus  statuirte  Octave  eine  andere 
als  die  von  d  nach  d',  i'är  Alt  und  Sopran  in  der  höheren  Octave 
die  von  d'  nacb  d"  nbrig  bleiben,  wobei  freilich,  wenigBtenK  wie 
bei  uns  die  Srimmcn  organifiirt  nind,  den  Tenoristen  da«  tiefere  tl^ 
den  Altisten  das  liöliere  <J  nieistiMis  estwa»  schwieriger  wird,  aU 
die  nieif^ten  übri<:fen  Töne  diesi-r  üetave. 

Der  Ton  also,  den  die  (Iricilien  dnreli  die  unserem  f  ent- 
sprechende Nntr  Vic/ciclincii .  i'^t  tür  Bass-  und  Tenor-Sän^i-cr  der 
Ton  (1,  tur  Alt  uiul  Si.juim  S;itif^cr  der  Ton  '/*.  Mithin  steht 
die  ^rieeliische  Stimmung  der  Noten  um  eiiio  kleine  Tera  tiefer 
als  die  unseri^e. 

Mit  der  von  Fr.  Bellennann  für  die  absolute  Stinnumig  der 
gnechischen  Mtistk  herbeig<  /ogenen  Stelle  den  Ptolernftn»  ist  nach 
Westphals  Aristoxenus  S.  415  der  Bericht,  welchen  der 

Anonymus  de  mus.  §  64  nach  AriMtoxenus  gibt,  folgendermaasscn 
»11  vereinif!:cn : 

Es  «,nbt  vier  To]>oi  der  (Voeal-  und  Instrunu-ntal- }  Stimme. 

Der  Topos  hypat neide«  l)(::iiint  von  der  llypodorischen 
Hypate  nu'son  tmd  reielit  bis  zur  iJorisclien  IIy|»ate  nieson. 

Der  Topos  mesoeides  bc^rimit  von  der  phrygiscben  Hypate 
ine^on  und  reicht  bi«^  zur  LydiM-lien  Mtsf. 

Der  Topos  nfto«  ides  be<j:innt  mit  der  Lydisehen  Mese  und 
reicht  bis  zur  Lydisehen  Nefe  synenunenon. 

AVsis  darauf  folgt  ist  der  ilyperboluioeides. 

Diese  vier  Namen  haben  die  Bedentuug  ,,Tonregiou  nach 
.cVnalogie  de«  Hyi)aton-,  des  Meson-,  de«  Neton-,  des  Hy]>erboIaion- 
Tetrachordes." 

Die  folgenden  Bemerk  in  i;;en  antieipirend  haben  wir  in  den 

S.  275  aus  Marx  mitgetbeilten  Scalen  des  Soprans,  Alts»  Tenors, 
Basses  und  Baritons  /nr^leich  den  Topos  hypatoeides,  mesoeides, 
netoeides  und  hyperbolaioeides  ang-emerkt.  Die  grieeliischen  Theo- 
retiker wollen  damit  sa"ren.  bass  d'w.  Klänge  GAU  von  keinem 
anderen  Topos  als  bloss  dem  hypatoeides  misf^pfiihrt  werden 
können:  die  Klänge  c  <l  e  f  (j  von  keinem  anderen  Tdjxo  als 
bloss  deui  Tujms  mesoeides:  du-  Klange  y  a  h  c  von  keinem  an- 
deren Topos  als  bloss  dem  T.  netoeideb;  die  auf  den  Klang  c 
naeb  der  Höbe  zu  tolgeuden  von  keinem  anderen  Topos  als  dem 
T.  byperbolaioeides. 

Stellen  wir  nun  swei  Tonleitern  unter  einander:  die  obere 
diejenige,  deren  Klänge  der  griechischen  Notimng  nach  sieh  er- 
geben ;  die  untere  Tonleiter,  deren  Klänge  ein  jeder  eine  kleine 
Ters  tiefer  als  der  darüber  stehenden  der  oberen  Tonreibe  ist. 
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Kotirong  und  Klang  differiren  um  eine  kleine  Tem,  fthnlieh  wie 
auf  unserer  il«Clarinette. 


IT.  Mi-nriil, 

Schreibung: 

B       €  d 

e$  f  ff  as 

h 

c  d  et 

Klang: 

G     A  H 

c  d   e  f 

9 

a  h  e 

m.  Ketoeidet. 

I.  Der  Topos  hj-patoetdes  oder  diaataltikoB. 
(IKe  Stimxnregrion  des  BMsea^ 

Schreibung:  B    r  d 
Klang:  G   A  H 

Der  Topos  liypntoeides  ist  nach  Pseudo-Euklides'  Darstellung 
]i.  21  ein  weHentliclios  Erfordenii'JS  für  don  Trnpns  tra;i'ikos.  d.  b. 
tiir  die  Weise  des  tragisrlicii  ( 'liorlicdi's  —  denn  rli*'  fr-iL''isc'lHui 
Monodien  (Solo-Partien,  Aricui  gelK'ircii  dem  Topos  incsoeuics  an. 

Jene  tiefen  Töne  t'itordern  uotlnrendig  einen  bashirenden 
Clior:  es  ist  zwar  nitlit  dt^nkbrn-,  dabu  die  tragischen  Chorlieder 
blo6  auf  jene  wenigen  Tone  besdirftnkt  gewesen  sein  sollten; 
«ber  so  viel  sckeint  woM  festzostdien:  der  Topos  hypatoeides  der 
alten  Griechen  ist  die  Bassstimme,  sowoU  im  Gesänge  wie  bei 
den  Instrumenten.  Im  Abschnitte  von  der  MelopÖie  sagt  Pseudo- 
Euklides  p.  21:  „In  dem  Topos  tragikos  oder  hypatoeides  zeigt 
sich  Hoheit,  Glanz  und  Adel,  männliche  Erhebung  der  Seele, 
heldenraüthige  Tbatkraft  und  ähnliche  Affekte  dieses  Charakters." 
Diesen  Eintlmok  mnchton  also  die  Cborgesilnpro  dor  ririrclion  auf 
den  Zuhörer  —  die  Tiefe  der  Klange  scheint  t'iir  die  Krregung 
dieser  Stinmimijr  ein  nicht  unbedeutendci»  Moment  gewesen  zu 
sein.  Su  kuuu  denn  Aii.sluxtnus  in  der  ersten  Ilnnnonik  §  21 
sagen:  „Wenn  auch  das  System  an  und  tür  sich  durcli  die  Ver- 
schiedenheit des  Topos  nicht  verändert  wird,  so  wird  doch  durch 
die  Eigenthümlichkeit  der  Stimmklasse  dem  Ifelos  ein  nicht  ge- 
ringer, sondern  ein  sehr  grosser  Wechsel  (Nüancimng)  zu  Theil." 

n.  Der  Topos  mesoeidcn  oder  hesychastikot. 
(Die  Stimmregion  des  Bariton.) 

Schreilning:  es    f   g   08  h 
Klang:  e    d    e    f  g 

Derselbe  kann  ausgeführt  werden  sowolil  vou  Bassstimmeu 
wie  von  Tenorstimmen,  (um  von  den  Baritonisten  abzusehen)  und 
«war  von  beiden  mit  fiut  gleicher  Bequemlichkeit. 
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Dieser  Stimmklassc  gehört  die  ditliyrambisclie  Melopüic  an; 
das  sind  die  Compoaitioueu  ruhigen  Charakters,  durch  welchen 
„Seelenfrieden,  ein  freier  und  friedlicher  Zustand  des  Oemütha"» 
bewirkt  wird.  Dem  werden  angemessen  sein  die  Hymnen,  Plane, 
Enkomien,  Trostfieder  und  Almliches".  Psendo-Enklides  p.  21. 
Die  hier  angeführten  Gattungen  der  chorisclien  Lyrik  werden  also 
als  Nebengattungen  des  Dithyrambus  gefasst,  wobei  wir  nicht 
sowohl  an  die  Dithyramben  der  spAtorcn  Zeit,  als  vielmehr  an 
die  ruhiger  gehaltenen  Dithyramben  des  Pindnr  und  der  clawifjchen 
Periode  zu  (1imiI;('ii  haben.  Die  Melodien  also,  in  weichen  diese 
Chorlieder  g-csuii^en  werden,  bewegen  sich  vorzugsweise  in  den 
"^rönen  von  c  ])is  g.  Insofern  also  der  Chorodidaskalos  genöthigt 
war,  sidi  bei  der  Ausführung  des  Chores  zugleich  der  Bass-  und 
Tenorstimmen,  oder  bei  Kuabeuchören  der  Alt*  und  Sopran- 
Stimmen  2U  bedienen,  fanden  diese  verschiedenen  ansammen* 
singenden  Stimmen  in  der  Tonlage  von  e  bis  g  einen  überall  für 
sie  passenden  Topos.  Und  berficksicbtigt  man,  dass  die  meisten 
Töne  dieses  Unifangcs  immer  der  Mittelstimme  angehören  (sowohl 
bei  Bassisten  als  Tenoristen  vgl.  oben),  so  kann  man  sagen,  dass 
die  Bezeichnung  dieser  Stimmlage  als  Topos  liesychastikos  („ruhig*') 
auch  vom  Standpunkte  unserer  Musik  p-anz  richtig  ist,  denn  die 
Mittflstiunne  ist  für  alle  Stimmklasscn  die  ruhige  (vgl.  Marx, 
( 'onipositionslehre  S.  .^42).  Sclbstver^tändlieh  wird  es  indess  bäuHg 
•i'enug  vorgekommen  sein,  dass  der  hesychastische  Chorgesang 
ji  ne  Grenze  nach  unten  und  oben  hin  wenigstens  um  einige  Töne 
überschritten  hat. 

in.   Der  Topo>  netoeidis  odir  s  y  stalt  ikoi. 
(Die  Stimmrogiou  des  Tenors.) 

Schreibung:  h    c    d  es 
Klang:  g    a    h  c 

Diese  Klänge  sind  demjenigen  T<t|i<i.>  Melopoiias  wesentlich^ 
welcluui  man,  wie  r.seudo- Euklid  p.  21  und  Aristides  ]i.  28  be- 
richten, nach  semem  vornehmsten  Eidos  den  Topos  nomikos,  d.  h. 
die  Cbmpositionnnaiiier  des  Nomos,  und  nach  seinem  bewegten 
Charakter  den  Topos  systaltikos  („erregt")  nannte.  Auch  der 
Bassist  kann  jene  vier  Töne  henrorbringen,  aber  nur  in  seiner 
hohen  Stimmregion.  Wir  müssen  nothwendig  annehmen,  dass  ein 
Nomos,  d.  i.  ein  Sologesang  religiösen  Charakters  an  den  grossen 
Nationalfesten  vor^^-etragen,  unmöglich  blos  auf  die  vier  angege- 
benen Truie  hcsilnankt  sein  konnte.  Die  darüber  liin  nisn-fhenden 
Melodien  werden  von  Rassisten  im  Chore  nicht  mehr  gesunken.  Da- 
gegen pausen  alle  diesit  Tone  ganz  eigentlich  für  den  Tenor,  welcher 
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sog-ar  jene  sämmtlicht'a  y'iw  Töne  des  Topos  netoeides  noch  in 
seiner  MittelHtimnie  hat  Daraus  gewiiuieu  wir  das  Resultat,  dass 
die  Melodien  des  auf  den  Topos  netoeides  banrten  Topos  nomi- 
koB  oder  systaltikos  Tenoristen  erforderten.  Ausser  dem  Nomos 
gehören  nach  Psendo-Eoklid  p.  21  liierher  auch  die  Liebes«  und 
Klagelieder  xl  8.  w.  Solche  Klassen  der  Vonfannsik  wurden  hei 
den  Grieclien  also  Torwieg;end  durch  Tenorstimmen  ansgeftthrt 
Der  auf  Ari'-^toxomi'j  zurückgehende  Berichterstatter  sagt  von  dem 
systiütisehen  Topos  der  Melojiöie:  das  Gemüth  werde  dadurch 
in  eine  weichliclie  und  weihliclie  Stimnnmp;  gebraclit:  i  r  werde  für 
erotische  Atiecte,  für  Klag:«'ii  und  .TnTinnci  und  Acliuhches  geeignet 
pciii.  Vjh  ist  dies  wohl  dicjtiii^i'  Krif^llieit,  wek'he  wir  Senti- 
iiicatalität  neumii.  Auch  di«'  Sologesänge  der  Tragödie  sind  zu 
dem  systahischeu  l^^thos  hinzuzurechnen.  Dies  AJJes  also  wurde 
bei  den  Griechen  von  Tenoristen  ausgeführt.  Was  die  Aristoxeneer 
▼ou  den  im  Topos  netoeides  oder  systaltikos  ansgefKhrten  Mdo- 
pdien  überliefern,  stimmt  mit  der  Erklflrung,  welche  Marx 
a.  a.  0.  8.  384  von  dem  Charakter  des  Tenors  gibt,  „der  Tenor 
ist  jünglinghaffc,  bald  fnr  schmelzende  Innigkeit,  bald  fSr  glühende 
Leidenschaft  erregt;  der  Bass  miinnlich  reifer ,  von  kernig  jiacli- 
hnltiger  Kraft,  würdig  und  ruliig,  aber  gewaltsamer  Ausbrüche 
(1<  r  Leidenschaft  fUhig:  —  der  Tnior  Avir  der  Discaut  heller,  be- 
weglicher, dor  Bas'?  wie  der  Ah  duukk^r,  ruhiger." 

linier  tVi  hl-  dciisclhcu  Eindruck  machten  die  verscliicdeneti 
Stimmklnsstju  (^der  Vocal-  und  Instrumentalmusik |  auch  auf  die 
Griechen,  wie  wir  nicht  auders  nach  den  Trümmern  der  Aristo- 
xenischen  Charakteristik,  welche  sich  bei  Pseudo-Eaklid  und  Ari- 
sddes  finden,  anaunehmen  haben.  Deshalb 

1.  Bass-Stimmen  für  den  tragischen  Chor^ 

2.  eine  Stimmklasse,  an  der  sich  Bassisten  und  Tenoristen 
betheiligen  können  (eine  mittlere  Stimmklasse,  mesoeides  Topos) 
für  die  l3rri8chen  Chöre  des  Pindar  u.  s.  w.; 

3.  Tenor-Stimmen  für  die  Sologesflnge  der  Buhne  und  der 
.  Agonal-Concerte. 

Deshalb  konnte  Aristoxenus  sagen:  ,,Wenn  auch  das  System 
an  lind  für  sich  dadnrrh  nicht  vornndort  wird,  so  wird  doch  durch 
die  Eigenthiiiiiliclikeit  der  Sf iiimilaf^o  dem  Melos  eine  }rnr  nicht 
unbedeutende,  vielmelu*  eine  recht  grosse  Mannigfaltigkeit  zu 
Theil." 

IV.  Der  Topos  hyp<?rboloeides, 
(Die  Stimmregionen  de»  Alts  und  Soprans.) 

Töne,  welche  höher  sind  ab»  der  obere  Grenston  des  Topos 

hyperboloeides,  gehören  der  viertMi  der  von  den  Aristo:)ceneem  sta- 
tuirten  Stimmklassen  an,  dem  Topos  netoeides.   Da  kein  Zweifel 


Umik  der  Griechen:  Keli»«. 


darulxT  Kein  kaim,  daM  der  To|K>s(  hyperboIcH*!^^^  uur  tur  den  Tenor 
jisMt,  so  miiM)  dem  Netoeide«^  die  Alt*  und  Sopranstimnie  der 
Franen  und  Kinder  augekören.  Knabenchöre  kamen  i.  6.  in  der 
Pindarihcheu  Musik  vor:  da^s  auch  die  Frauenstimmen  Mck  liei 

den  GriecJit  n  an  der  t-laKhiiielicn  Mu>ik  bet heiligten,  geht  daraus 
berror,  dass  Sap)>ho,  MyrTi>,  Corinna  in  der  iintsischen  KuDSt 
einen  unbestrittenen  Kan^  eimieliinen.  In  Atlioii  freilich  war  dem 
Weibe  Comert-  und  Theaterbesiuch,  wie  die  Mitwirkung  au  Concert 
und  Theater  untersagt. 


Die  Entwicklung  der  TraBsiH»}»ititfB»»eAlea  bU  inr 
Arutox«BlMlieii  Epoeke« 

Die  irühesto  Heimstätte  der  kunNtgemftssen  Entwicklung 
griechischer  Musik  ist  die  Kitharodik  des  Terpander  in  der  emten 
Spartanischen  BIusik^Katastasis,  wie  sie  in  der  Schrift  des  Ifalioten 
GlaucuK  nns  Kb«'<riuin  (über  dif  alten  Com|»onisten  und  Diehter) 
fjenannt  wird.  Dunh  die  Terpandriden-Sclnile,  welclie  bis  in 
das  spätere  IlelleniMitlnuM  ]iineinrei»-bfe,  batte  sieh  die  Kunde  TOtt 
der  ersten  Spartanisrben  Katastasis  lobend i<r  erhalten. 

TiU  TfT]>aiub'r'>  Zeit  konnte  man  not  1t  Tiit-lit  von  verschiedenen 
'rr;tii--)H»>ition>>rait>ii  >j>it(lK'ii.  Dies  knunri'  man  erst  mit  der 
Eifiminn^'  der  Xnfi n-clnitt.  Fr.  Hell«  rmann  jrlaubt  die  Notfii- 
errindun^'  (das  Säii^eraijiliabet )  sei  aut  TtTpander  /.ururküutiihrfu. 
Bei  Plutarch  de  nius.  4.  r>  hcisst  es  nämlich:  .«Die  Liedertexte 
des  Pheniios  und  Demodokos  seien  keine  Prosa  und  nkht  un- 
nietriscli  gewesen,  sondern  es  habe  sich  damit  verlialten  wie  mit 
den  Werken  des  Stesichoros  und  der  alten  Melopoioi,  welche 
epische  Hrdicbte  verfassten  und  den  Versen  Melodien  liiii/.iitugten. 
Denn  auch  Terpander,  so  berielitct  Heraklides,  fugte  als  Compo> 
nist  kitliarodischen  Nomoi  seinen  eifj^enen  oder  Horner'«  Hexa- 
metern für  jeden  eiii/-»'liien  Xonids  Mj-lodit  n  liiir/n  und  sang  die- 
scHm'ii  in  den  Ajr'Mien."  Späterhin  1Vil;i«'  «lir  (."oniponist  denn 
^Vditft  xte  die  Melodie  freilich  wohl  in  «In  W  eise  liin/u,  il;)s>«  i  r 
Übel  den  Worttext  die  Musiknoten  hinzusety.te.  Aber  bei  Plutarch 
ist  durchaus  nicht  die  Kede  davon,  das«  dies  auch  von  Seiten 
des  PhemioB  und  Demodokos,  des  Stesichoros  und  Terpander*s 
geschehen  sei.  Von  einer  Bezeichnung  der  Melodie  durch  Noten- 
schrift, wie  Vt.  Bellermann  meint,  ist  nicht  die  Rede.  Bei  der 
ungemeinen  Begabung  des  griechischen  Volkes  war  es  leicht, 
dass  sich  sownlil  die  Poesie  xu  der  Vollendung-  des  Homerischen 
Epos,  wie  die  Musik  der  archaischen  Periode  zu  einer  gewissen 
Entv^  icklun^Kstufe  erhob,  ohne  dass  man  Literatur«»  und  Musik- 
Alphabete  verwandte. 
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Gerade  aber  der  zuerst  von  Teip«iiidcr  ausgebildete  Kunst- 
%wmg  der  Musik,  der  Kimsizweig  des  Komos,  Beheini  es  gewmea 
m  sein,  auf  welcheii  das  Aufkommen  Tersefaiedener  TraospositiQfBS- 
Scalen  und  das  des  Notenalphabets  snrfidEsulQhren  ist. 

Die  Nomosmuaik  war  eine  monodische,  der  Kunstzweig  des 
Sologesanges.  Wir  sahen  vorher  aof  S.  276  ff. ,  dass  die 
▼erachiedenen  Arten  den  Gesanges  in  naher  Beziehung  zu  den 
Stimmklassen  standen:  der  tragische  Chorgesang  der  Grictlipn  er- 
fnr(1ortc  Bassisten,  der  lvri!<rho  Chorj:^psnn<:r  PirxlfirV  u.  8.  w.  konnte 
sowohl  von  Bassisten  wie  von  TtMioristcn  nuso^ctubrt  worden,  der 
SoloireRnng,  wek'her  nicljt  blos  im  Tlu/itn-,  sondern  auch  in 
i  onc*'rt-AgT>nen  eine  grosse  Kolle  spu'U«-,  wurdt*  von  einem  Teno- 
risten ausgeführt.  Der  Soloaänger,  welcher  einen  kitharodischen 
Komos  voramtragen  hatte,  war  wenigstens  in  der  früheren  Zeit, 
naeh  der  auf  Terpander  snrückgi  führten  Einriehtang  dieses  Knnst- 
sweiges,  auf  die  aitheDenische  Moll-Tonart  angewiesen,  die  Dorisebe, 
AeoHsehe  und  Bdotische  Harmonie,  über  welche  der  Nomos  des 
Terpander  nicht  hinausging.  Die  Dorisdie  und  Aeolische  Harmonie 
wurde  auch  später  noch  für  die  Kithnra  festgehalten  —  die 
Aeolisc  lic  wird  von  Aristoteles  in  den  musikalischen  Problemen  19, 
soq-ar  als  dio  hmipt'^ächlichsto  Tonart  der  Kitharoden  hezfichnet, 
aber  auch  noch  zwei  andere  OctavrnL'-af tinigen,  wchdie  zu  den 
a1th<dh'nisclicn  Tonarten  TcrpandcrV  aus  Kloinasun  hiiijiuge- 
koninicn  waren,  die  Lydisclu*  und  di»'  nyj>ü|du-ygische  llarnionie 
fanden  für  die  Solomusik  der  Kithara  Aufnahrae:  Dorisch,  Lydisch, 
Ionisch  oder  Hypophrygiach  und  Aeolisch  sind  die  Harmonien, 
welche  die  Stelle  bei  PoUux  als  die  Haupt-Tonarten  der  Kithara 
angibt  YgL  oben  8.  240. 

Nur  so  Iftsst  sich  erklären,  dass  die  Octave  von  d  bis  d,  nicht 
von  e  bis  e  zu  Grunde  gelegt  wurde.  Die  Normen  des  lyrischen 
Chorgesanges  wurden  von  den  Meistern  der  «weiten  Spartanischen 
Musikkatastasis  festgestellt. 

T'-h  kann  R.  Wrst|ilial*s  Musik  des  «fi'i^'t'hisclien  >\Iterthnn)M' 
S,  lt)tj  rt'.  nicht  heistinnnen.  wenn  d^rf  n«!2"tMionnnen  wird,  dass  der 
NoteuerHnder  die  'I^)nh^^•l■  des  kiThanKlischen  Sologesanges  im 
Auge  hatte.  Was  Tonhi^e  und  Tonumfang  belangt,  da  liess  sich 
der  Nütenertiiider  \  iehuehr  von  dem  lyrischen  Chorgesange  leiten, 
nicht  Ton  Terpander,  dem  Meister  der  ersten  ^artanischen  Ka> 
tastasis.  Vgl.  die  auf  Glaucus  Bheginus  zurückgehende  Nachricht 
bei  Flut,  de  mus.  9:  „Die  erste  Feststellung  der  musischen  Kunst- 
normen ist  in  Sparta  geschehen  und  zwar  durch  Terpander.  Eine 
zweite  ist  Yorzugsweisp  auf  folgende  Meister  aurückzuführen: 
Thaletas  von  GortjTi,  Xenodannis  von  Kythere,  Xenokritus  den 
Lokrer,  Polyumnstus  den  Kolophonier  und  Sakadas;  denn  nach- 
dem diese  die  musikali»clien  Normen  für  das  Gymn^ädienlest 
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in  8pnit;i  «injref'ührt  hatten,  sollen  nueh  für  die  Aj^nflfixcis  in 
Arkadien  und  für  die  Endymatia  in  Argos  die  inuMkalis«  In  n 
Kimstuoi uu'n  festgesetzt  sein.*'  Ausser  für  Soloniusik  B.  tur 
Elegieu  arbeiten  diese  Meister  hauptsäclilich  Pilaneu,  llyporchemata 
und  andere  Compositioneii  des  lyrischen  Chorgesange».  f^Pflanen 
und  dergleichen"  lyrische  Chorlieder  werden  nach  S.  277  in  dem 
Topos  meaoeides  ausgeführt,  an  der  sich  sowohl  bassirende  MAn* 
nersttmmen  wie  Tenorstimmen  der  Knaben  bctheilig^en  konnten. 
Der  Anonymus  gibt  die  Noten  csfgash  als  die  für  den  Topos 
mc8<'(>i(l<>^  charakteristischen  an.  Die  mit  diosen  Notenwerthen 
he/fichneten  Töne  prelinren  der  Octave  /*  1)!^  /'  an.  von  welcher 
Ptoiemäus  2,  11  t'ikliiit,  dnss  sich  in  ihr  die  Stminie  am  liebsten 
hew»'ir<'.  über  (h-rrn  iuit<'re  Grenze  sie  nicht  olme  Beschwerde 
und  Zwang  hinabsteigen  könne.  Das  Folgeiuie  gibt  eine  lieber- 
sieht  über  die  Umtkuge,  welche  die  einzelnen  Octavengattungen 
sowohl  in  den  Tenor»  wie  in  den  Basstonen  einnehmen  (  vgl.  S.  275) 
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Tmiprhalb  ein  und  derselben  Transpositinus^t  ,tla  z.  B.  unserer 
Scala  olin«'  Vorzeicliminf^'  lassen  sieh  von  eincin  im  Tenor  singen- 
den Clior«'  i»lnie  Schwierifrkcit  mul  Zwang"  nur  die  Oetaven  der 
Dorisellen  und  der  Hypolydi&clien  liarnionie  ausfüliren. 

Dor. :  e    f    ff    f>    h    c    d  e 
Hypol.:  f  g    a    h    c    d    e  f 

Von  Basseliören  lafjsen  sieh  freilich  aiteh  noch  die  Lydische, 
Mixolydische,  Aeolisehe,  lonisehe  Oetavengattung  ausführen,  aber 
der  Chorgesang  des  Topos  rtiesoeidos,  d.  i.  der  hTisehe  Chor- 
gesnn^r,  nmsste  ein  (leriirti;;er  sein,  dass  sieh  auch  Tenorstimmeu 
daran  bet heiligen  konnten. 

Da  in  ein  und  derselben  TranspositionsM-ala  die  ver^iliiedenen 
Oetavengattungen  nicht  auslüiirbar  waren,  so  blieb  nichts  Anderes 
übrig,  als  dass  der  Anfangston  der  Octaveugattuu^  tiir  eine 
Dorische,  Phiygische,  Lydisehe  Kelodie  stets  derselbe  war.  So 
nahm  man  alle  Oetavengattungen  zwischen  den  beiden  Klängen 
(l  und  d\  die  ähnlich  wie  bei  den  ^-Clarinetten  eine  kleine 
Terz  höher  notirt  werden:  man  notirte  die  Scala  d — d*  mit  f — f. 

Zuerst  erweiterte  man  diese  sieben  Oetaven  aeu  sieben  Dodeka- 
Chorden,  wie  sie  dem  Plate  vorlagen: 

1.  Ilypodorisch     F    G    As   B    c  des  es    /    <j    as    b  c 

2.  Hypophrygisch  GABcdefif'gabcd 

3.  Hypolydisch  ÄHcdefyahcde 

4.  Dorisch  B     c    des  es    f  ges  as    h    c  des  es  f 

r>.  Phrygisch  c  d  es  f  g  as  h  c  d  es  f  g 
(i.  l-ydisfh  d      e      f     P     a    h     c     d    a     f    g  a 

7.  Mixolydiseh       es      f    ges    a      h  res  des    es    f   qes  as  b 

So  viel  steht  fest,  dass  bei  Plato  das  Vorhandensein  von 
mindestens  drei  Transpositionssealen  m  A,  d  und  G  voraussu* 
setzen  ist.    Vgl.  oben  S.  177.  178. 

Die  drri  tiefsten  der  vorliegenden  Transpositionssealen  ver- 
danken nieiit  wie  die  vier  höehsten  ihren  Xainen  den  Oetaveti- 
gattungen,  welclie  ihren  Kern  bilden,  >oiist  hiittc  Nr.  1  den  Namen 
Tonos  Aiolios,  Nr.  2  dm  Namen  Touos  Jastios  erhalten  nuissen. 
Die  Transpositionsseala  Nr.  1  in  F  wurde  Tonos  llyp«»dorios  aus 
dem  Grunde  genannt,  weil  sie  eine  Quarte  oberhalb  des  Tonos 
Nr.  4  (in  B),  dem  Tonos  Dorios,  lag.  Ebenso  erhielt  die  Trans- 
positionsseala in  Cr,  weil  sie  eine  Quarte  oberhalb  des  Tonos 
PhrygioB  (Nr.  3  in  c)  lag,  den  Kamen  Tonos  Hjrpophrygios, 
analog  aueh  die  Transpositionsseala  Nr.  .'^  den  Namen  HypolydioB, 
als  die  eine  Quarte  oberhalb  des  Tonos  Lydios  liegende. 

Diese  drei  Transpositionssealen,   die  Hypodorische,  Hypo- 
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phrygisflip,  IIy])n1vf!isclit'  waren  nun  luiim'ki'lirt  auf  tlii"  Hfiicnnuiig 
der  ihn  n  Kt'i  i»  bildrndrn  Hariuonit'ii  odt  r  ( )(  tnvon<rMttnn^:('ii  von 
Kiiifluss.  Bei  Aristoxtiius  sind  die  alten  Manaoiiieuaim  ii  Aeolisch, 
laütihch  und  chalaru  od<'r  epaneiuicne  Lydisti  ganz  vcrscliwimdeii, 
statt  der  alten  bedient  er  sich  auRschliesslieh  dafnr  der  erHt  von 
den  TranspositionsKcalen  hergenommenen  Benennungen;  der  Name 
Uypodorios  för  Aiolios  ittt  2um  ersten  Ifalc  bei  KeraklideH,  dem 
Alteren  Zeitgenossen  des  Aristozeuus,  nachzuweisen. 


DBS  grieeUselie  Hnslkalpliabet* 

Sein  Liti  raturalplialiet  hat  \  (»Ik  dei  lieileneii  vtm  i  iiiein 
tiemitiselien  Cultnrvolke  des  Mittelnieeres  erlialten,  welches  sieh 
»elber  das  Volk  Kanaan  nannte,  von  den  (Jrieehen  das  phünizische, 
von  den  Römern,  die  mit  der  bedeutendsten  Koloniestadt  desselben 
in  vielfacher  Berühnmg  standen,  das  puuische  genannt  wird.  In 
aller  nftclister  Verwandtschaft  steht  dasselbe  mit  den  Hebrftem,  welche 
das  stammverwandte  Volk  Kanaan  ans  dein  innem  PalAstina  an  die 
Ktisto  verdrän«rten  und  eben  dnreh  diese  Beschränkung  auf  die 
Mi'ereskftste  die  erste  Ursaelie  für  die  spätere  eultnrlilstorisehe 
Bedeutung  des  besiegten  Bruderstanimes  wurden.  Die  Namen  der 
griocliisfhen  Buehstaben.  \v«'lclic  fnst  ^i  nau  dic^t^lhpn  »^iiul .  wie 
bei  den  mit  den  Phönizi«  rn  null  \  er  v\ amltt  ii  ilt'brii«  i  n.  Itcw  i  is<"n 
sehlafr»'iidt'r  als  alh'  grit  eliix  Ikh  Sj?ir<'n  nbt  r  die  Herkunft  ilires 
Aijdiabets  aus  ]*hünizien  de  n  hi^lonM-lien  Ursprung. 

Im  semitischen  Orit'ut  war  der  Gebrauch  der  Buchstaben 
ungleich  früher  in  Auftiahme  gekommen,  als  in  Griechenland. 
Die  gewaltigen  Inschriften  an  den  Baudenkmälern  swischen 
Euphrat  und  Tigris  beweisen  das.  Viel  s]iäter  kam  bei  den 
Hellenen  die  Schrift  zur  Vcmk'cndung.  Gelangte  doch  die 
hellenische  Poesie,  ohne  durch  die  Schrift  fixirt  zu  werden,  ZUP 
höchsten  Blüthe:  das  Homerische  Epos  verblieb  viele  Jahr- 
hiniderte  lang  der  mündlichen  Tradition  der  Rhapsoden,  ehe  es 
Pisistratus  nns  dem  IMiinHo  rlcr  Dccinniatorcn  aufzeichnen  Hess. 
Ebenso  v  i»-  dir  J  »ct  iamationsverse  der  epi>-(  lien  l*n(»sie  wurden 
auch  die  gesuiigejun  Verse  der  lyri>^<-ben,  sowolil  Worttext  wie 
Melodien,  durch  mündliclie  Uebrrliclcrnng  fortgepflanzt,  die 
kitharudisclien  Nomoi  des  Terpauder  in  der  Kitharoden-Sclmle  der 
Terpandriden,  die  alten  Compositionen  des  Olympus  in  den  Kniurt- 
Rchulen  der  Auloden  und  Auleten.  Das  wunderbare  Gedftchtniss 
der  Qriecben  bewahrte  die  gesungenen  Gedicbte  wohl  ebenso  leicht 
als  die  gesprocbenen  Gedichte;  die  Melodien  lebten  nicht  minder 
treu  im  GedAchtnis.se  der  Sänger  wie  die  poetischen  Texte. 
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Xt'lx'u  dfr  Melodie  des  Opsano-f's  wurde  ;nic'li  die  IiT^tnimeiita!- 
heorleiniii<^  der  (jeHaiigSKtimme  zimac'li?,t  in  der  Tradition  der  Kunst- 
schule fortgepflanzt.  Aber  es  stellt  lest,  dai««  in  den  Seliuleu  der 
alten  Muüiker  gerade  für  die  instrumeiitalm  Begleituugsütinimen 
zuerst  das  Bedürüiisä  einer  schriftlichen  Fixii  uug  sich  herausstellte. 
Viel  flp&ter  erst  als  die  Instnunentabtiiiuiie  eiliielt  auck  die  Siag- 
stimme  ein  Notenalphabet.  Die  Instramentalnoten  wiuden  einem 
alten  dorisehen  Schriftalpliabete  (um  die  Zeit  Solon's)  entlehnt, 
die  Vocalnoten  dem  ionischen  Alphabete,  welches  am  Ende  des 
Peloponesisehen  Krieges  zu  Athen  in  offu  i eilen  Gebrauch  kam. 

Dass  die  far  die  Singstimme  verwandten  Noten  mit  den  Bach" 
Stäben  des  ionisch-attischen  Alphabets  identisch  sind,  ist  nie  ver- 
kannt worden.  Dhs»  die  fiir  die  Tustrumentalstimmen  jr^'brjtTiehten 
Noten  ihrem  Ursprung  nacli  uielits  Anderes  sind  als  die  Bnelistahen 
eines  nlfen  dorischen  Aljdialxts,  diese  Kikenntniss  \er(ianken 
wir  dem  Scharfsinne  K.  Wt^niiials.  Die  Forscher  Vincent  und 
Kr.  Bellermaiui  glaubten  darin  die  alterthündichen  Zeichen  er- 
blioken  su  müssen,  welcher  sich  die  Kabbalisten  fai  die  Planeten 
bedienten.  Vincent*s  Hypothese  geht  von  dem  Gedsnhon  ans, 
daas  nach  der  Vorstellong  des  Pytha§;oras  nnd  seiner  Schule  ein 
Zusammenhang  zwischen  Musik  und  Astronomie,  zwischen  den 
Tonscalen  und  den  Bahnen  und  Entfernungen  der  Gestirne  bestehe. 
Uan  hielt  den  Pythagoras  dir  den  Erfinder  der  Notenschritt;  es 
sei  anzunehmen,  dass  Pythagoras  bei  dieser  seiner  Erfindung  von 
dem  Zusammenhange  des  Tonsystenis  nnd  des  Himmels  j^eleitet 
sei.  Da  man  des  (ilaubea.H  war.  das«  Pvthngorns  seine  Weisheit 
aus  Aegypten,  also  atis  dem  Oriente,  herül)er;:-eh()lt  habe,  so 
schien  die  Meinung  nicht  unangi  inessen,  dass  von  der  aus  dem 
Orient  stannnf^uden  Kabbala  der  alte  griechische  Weise  die  Noten- 
aeiohen  aufgenommen  habe.  Fr.  Bellermann  hält  diese  von  Vincent 
gemachte  Seblussfolgerung  für  ganz  logisch;  obwohl  derselbe,  wie 
er  gesteht,  die  ans  der  JELabbala  sich  herschreibenden  Planeten- 
leichen  nicht  kennt,  so  mag  er  doch  eine  gewisse  Aehnlichkeit 
der  griechischen  Instrumentalnoten  mit  den  Buchstaben  des  hebrä- 
ischen Alphabets,  welche  auf  die  Kabbala  hinweise,  nicht  in 
Abrede  stellen. 

Die  Aehnlirlikcit  der  p^riechischen  Instrumeutalnoten  mit  dem 
hebräischen  Alpiia l-ctc  ist  treilirli  nicht  /,n  verkennen.  Doch  ist 
dies  Alphabet  nicht  sowohl  als  das  hebräische  oder  allplionizische 
sondern  viehuehr  ak  dasjenige  Alphabet  anzusehen,  welches  die 
Griechen  sich  von  den  alten  Phöniziern  zu  eigen  gemacht  haben. 
Bas  Princip,  diese  altgriechischen  Buchstaben  als  Tonieichea  an 
yerwenden,  weit  entfernt»  mit  der  Kabbala  und  der  von  Pythagorsis 
angenommenen  Besiehnng  der  Töne  au  den  Stemen  im  Zusammen* 
hange  su  stehen,  ist  durchaus  analog  der  in  der  mittelalterlichen 
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Musik  angebrachten  Bezeichnung  der  Öcalatniic  durcli  die  Buch- 
staben des  lateinischen  Alphabets.  Mögen  innncihiii  die  llelleuen 
ihr  Sohriftalphabet  aui>  dem  Orient  überkoimiK  ii  liabeii,  die  Ver- 
wendung der  Buchstaben  zum  Notenalphabete  steht  ausser  allem 
Zusammenbange  mit  dem  Orient,  sie  ist  lediglich  eine  Tkat  des 
echten  Hellenthnms.  Ghiido  von  Aresso  oder  wer  sonst  die  neue- 
ren Notenbnchstaben  erfunden  hat,  gebraucht  bei  der  Ueber- 
tragung  des  lateinischen  Alphabets  auf  die  Scalatöne  die  Buch- 
staben gewissennanssoTi  als  Zahlzeichen,  A  für  den  ersten,  B  für 
den  zweiten,  C  für  den  dritten  Ton  der  Scala  n.  s.  w.  nach 
der  alphabetisrhon  Ordnung:.  Der  alte  griechische  Musiker, 
der  aus  dem  griechi><  !i<  !i  S(  hriftalphabcte  die  Notenschrift 
für  die  Instrumentalstiunne  entwickelt,  verfuhrt  im  invidin  il  'ii 
(.Tcbte  der  griechischen  Mu*«ik.  Eis  sind  dieselben  Anschau- 
ungea,  welche  wir  in  den  Tonarten  Plato's  kennen  lernten. 
Plate  legt  von  den  verschiedenen  Harmonien  nach  ethischen  Ge- 
sichtspunkten der  einen  einen  höheren  Werth  als  der  anderen 
bei.  Nach  demselben  Gmndsatae  bezeichnet  auch  der  Noten- 
erfinder die  Reihenfolge  der  Octaven  mit  den  Buchstaben  des 
Alphabets.  In  geAvisser  Weise  gelten  also  auch  dem  Erlinder  der 
griechischen  Noten  die  Buchstaben  als  Zahlen:  die  beiden  Ganz- 
töne der  einzelnen  Octaven  werden  durcli  Je  zwei  benachharte 
Buchstaben  des  Alphabets  büzeichnc^t,  und  /.war  erscheinen  dabei 
die  einzelnen  Üctavin  in  der  alphabetischen  Reilicnfolge  der 
Buchstaben,  wc^lchc  ilircr  ethischen  Rangordnung  entsjuu  lit.  Für 
uns,  diü  wir  au  die  in  der  christlichen  Musik  beobachtete  Reihen- 
folge der  Buchstaben  zur.  Bezeichnung  der  Töne  gewohnt  sind, 
wiU  uns  die  vom  griechischen  Notenerfinder  gewählte  Ordnung 
befremdlich  erscheinen.  Aber  der  Hinblick  auf  die  in  der  Plate- 
niBchen  Republik  dargelegte  ethische  Bedeutung  der  Harmonien 
(Octavengattungen)(oben  S.  233  If.),  wird  uns  sofort  überzeugen,  dass 
der  griechische  Notonerfindcr  ein  Musiker  von  echt  griechischer 
Anschauung  M'ar:  er  hat  die  ethische  Rangordnung  der  Octaven  im 
Auge,  wenn  er  die  Buchstaben  des  Schriftalphabets  (als  Zahl- 
zeichen gefasst)  zur  Bezeichnung  der  'Ponstufeii  verwendet. 

Die  griechischen  Musiker,  welclic  uns  die  griechischon  Noten 
nach  ihrer  Gestalt  und  Bedeutung  uberliefern  (Alypius,  Aristideji, 
Gaudentius,  Boetius),  haben  eine  ganz  andere  Auffassung  der 
griechischen  Zeichen  als  Vincent  und  Bellermann,  sie  sehen  die 
Instrumentalnoten  als  griechische  Buchstaben  an.  Es  ist  in  der 
That  nicht  einzusehen,  weshalb  die  beiden  neueren  Forscher  nicht 
den  Quellen  gefolgt  sind  und  lieber  an  die  kabbalistisc  IuMi  Planeten- 
zeichen der  Quinte  als  mit  Alypius  u.  s.  w.  an  die  Buchstabeu 
des  griechischen  Schrif^alphabets  denken.  Uebrig-ens  denken  die 
alten  Schriftsteller  über  die  Noten  nicht  daran,  für  die  SinCTioten 
auf  das  attische,  für  die  lustrumentahioten  auf  das  alte  dorische 


Digitized  by  Googl 


Das  grieehiaehe  Musücalphabet. 


287 


Alphabet  2urück2(ug:ehen ,  su>  ;^lauben  auch  für  die  InstrumentaU 

noten  auf  da^  attische  Alphabot  recurrireii  zu  müssen. 

T)n<  alte  dorische  Schrit'talpliabet  steht  in  manchen  Punkten 
dein  iatcuiischen  x\Iphahete  näher  als  dem  attischen.  Ine;hosondere 
iü-t  auc  li  be»ü|^lich  der  Hik  liM,i])riiordnnng'  das  lateinische  Aiphabet 
dem  dorischen  näher  verwandt  als  dem  attischen: 

1.  Ä  Alpha 

2.  B  Betn 

3.  C  (innima 

4.  D  Delta 

5.  E  Epsilon 

6.  F  Wan  oder  Digamnia 

7.  G  Zeta 

8.  K  Eta  d.  i.  eigentlich  Heta,  das  alte  Zeichen  der 

^echischen  Aspiration 

9.  Theta 

10.  I  Iota 

11.  K  Kap|»n 

12.  L  l^mbda 

13.  .1/  My 

14.  .V  Xy. 

Nur  die  Stelle  des  p^riechisrheii  Thotn  ist  im  Inttinisehen 
Ali'hnhrtc  nidit  durch  einen  Buchstabea  vertreten.  Das  ZcichtMi 
des  donsrluMi  Wau  ist  im  lateinischen  Aljihabete  für  den  Conso- 
nanteu  F  \('rNvnudt  woiden.  Die  Stelle  des  griechischen  Gamma 
ist  bei  den  Lateinern  dem  C  angewiesen.  So  konnte  denn  der 
Platz  des  griechischen  Zeta  dem  lateinischen  G  eingerftnmt  werden. 

Indem  wir  den  Buchstaben  des  dorischen  Alphabets  die  des 
lateinischen  substituirea,  kommen  wir  vielleicht  der  Bequemlich- 
keit solcher  Leser  dieses  Buches  entgegen ,  welchen  (man  darf 
dieses  dem  Musiker  ja  auch  nicht  snmuthen)  die  Buchstaben  des 
griechischen  Alphabets  nicht  geläufig  sind.  Der  alte  griechische 
Notenerfinder  hat  die  von  ihm  zu  bezeichnenden  Töne  durch  die 
vorstehende  Partie  des  dorischen  Alphabets  (A  bis  N)  au8ge> 
drückt.  Statt  des  alten  originalen  Notenbuchstabens  bedienen 
wir  uns  in  dem  Folgenden  des  einem  jeden  griechischen  Buch- 
stnl)en  entsprechenden  lateinischen  Buchstabens.  Wie  wir  das 
griechische  Theta  hinter  dem  lateinischen  eiiisclialten,  so  schalten 
wir  hinter  dem  lateinischen  Buchstaben  L  das  griechische  Lanibda 
ein,  da  das  dorische  Alphabet  zwei  Formen  des  Lambda  aufweist, 
deren  der  alte  Notenerfinder  eine  jede  xur  Bezeichnung  einer  he« 
sonderen  Tonstufe  verwandt  hat. 

Der  alte  griechische  Notenerfinder  hatte  also  die  grosse  cultur- 
hutorische  Aufgabe,  der  Musik  ein  Alphabet  su  schaffen,  in  der 
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AV'oisc  aus/cufühn'H.  dfiss  er  die  beiden  Greuztöiie  der  Harmonien 
od«'r  Octaveng^nttnu^rii  durcli  das  zu  seiner  Zeit  ühüclic  S(  hrit't- 
al|iliabet  fixirte.  Alle  die  von  ilim  /.ii  notirciuirn  'j'f.iic  waren  in 
einer  Seala  vom  Umf'anjre  einer  Dopjieluclave  entlialteu.  Kein 
Musiker  wird  denken,  diuis  jeuer  alte  griechisclie  Tonkünstler  zu 
dieser  Arbeit  etwa  eines  Saiteiiiustrumeiites  beuötliigt  ^eweies 
wäre,  welchen  zwei  Octaven  umfanttt  habe.  Sowohl  bei  den 
(iriechcn,  wie  auch  bei  den  Modernen  ist  dem  Tonkünatler,  um 
mit  H<'inrieli  liellermann  ZU  redi-n,  ein  jode»  andere  Instrument 
überflüssig,  als  das  der  menHeliliohen  Stimme.  iSollte  der  Grieche 
hieli  die  Tonseala  weniger  leielit  haben  vorstellig  maclien  können, 
als  der  ehristlieli-moderne  Musiker?  Mutlien  wir  nicht  dem  g^rie- 
ehisi'lu'ii  (Jcisfc  »mjh"  Kohheit  zu,  wenn  Mir  denken,  es  habe  sieli 
bei  jcdiiii  iiiuMk.iIischen  Fortsehrittc  der  alten  Musik  zmiächKt 
um  SaitcninstnniK  Ute  jj-ehandclt? 

r>(*r  alte  NUt fiifitiudci*  h<'zei<*!iiirti'  »iiu'  l)(tp|ii'lucta\ c  mit 
tol^TijdtJi  Bm'hstMlMii  (Uli-  vnli>t  ituii"<ii  in  rlcr  (»beu  ange^i'hrHf*n 
Weise  di<'  Uiulistaben  des  lafi'inisilu-ii  Ai^diabelü  den  Buehstaben 
den  dori.seheu): 
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Der  griechische  Musiker  notirt  mit 
A      den  hSohsten  Ton  der  Doppelootave  Gnidos  o. 

jy   )  (Ue  Grenjskläuge  der  (1.)  Dorischen  Octave  .   .  =  Guidos  e. 

^  ^  die  GrencklBnge  der  (2.)  Lydiaohen  Ootave  .  .  =  Gnidos  e, 

Q   ^  die  Grenzkiange  der  (3.;  ionischen  Ootave    .   .  =  Guidos  g. 

•r,^  ^  die  GiemEkllnge  der  (4.)  AeoHsohen  Oetaye .  .  -=  Guidos  tu 

^  die  Qrensklänge  der  (6.)  Mixolydisohen  Ootave  —  Guidos  h, 

)  die  Grensklinge  der  (6.)  Phrygiwhen  Octave  .  —  Gnidos 

jy  j  die  Greniklänge  der  (7.)  Hypolyditchen  Octave     Guides  f. 

Dan«  dl<>  diircli  die  betrelTrndcn  Riichstabpn  bezeichneten 
autikeu  Klänge  von  einander  um  ein  Gauüton-  oder  Halbton- 
inteiTall  abstehen,  haben  unsere  Quellen  genau  überliefert. 
W.  BellMiiiaim ,  die  Tonleiter  und  Hnaiknoten  der  Grieehen 
Berlin  1847,  und  Fortlage,  die  Hnsiknoten  des  Alyptos  Leip- 
sig  1847;  haben  hiernach  fast  gleichseitig  die  riditige  Deu- 
tung geimiden.  Den  FrOheren,  auch  Angnat  Boeekh,  war  dies 
unbekannt. 

Im  alten  Dorischen  SchriftAlphabcte,  dem  die  griechischen  In- 
strumentalnoten entnommen  sind,  schrieb  man  die  Wörter  nicht 
blos  von  der  RechtcTi  nach  der  Linken,  wi^-  «-^  -^piUt  i^tin  illgemein 
im  atti««chen  Alphabete  gescliah,  sondern  in  ni  iH  dieutc  sich  bisweilen 
auch  nocli  Ht-i-  rhönizischen  Weibe,  die  W  örter  von  links  nach 
rechts  zu  st  h reiben.  Gar  manche  Altdorische  Inschrü't  ist  in  dieser 
Weise  geschrieben. 

Der  Notenerfinder  benutzte  die  aireifache  Schreibung  der 
Bnchstabeu  för  das  von  ihm  su  schaflfonde  Notenalphabet  sur 
weiteren  Modification  der  Notenzeichen.  Den  von  links  nach 
rechte  geschriebenen  Noten-Buchataben  vindicirte  er  dieselbe  Be- 
deutung, welche  bei  uns  die  unmodificirte  Note  hat.  Dem  von 
Bechts  nach  Links  geschriebenen  theilte  er  dies<-n)e  Bedeutung 
zu,  welche  in  dem  modernen  Notensysteme  die  durch  ein  Kreuz 
modificirte  Note  hat,  nJirnlieh  die  Erhöhung  urn  einen  TTalhton. 

F  U.  G  hedeufef  tlasselbe  w  ie  rnu<los  Q,  t)  ^x'^leutet  ffift. 

E  u.  1)  bedeutet  dasselbe  wie  Guidos  ^  U.  (J  bedeutet  vis. 
C  u.  B  bedeutet  dasselbe  wie  Cruidos  e,  f)  u.  ff  bedeutet  eis. 

Gewährte  die  Schreibung  eines  Buchstabous  von  Links  nauh 
Beehts  keine  audere  Qeatalt  als  die  von  Bechts  nach  links,  dann 
wurde  durch  irgend  eine  andere  Modification  der  Buchstabenform 
die  Erhöhung  um  einen  Halbton  ausgedrückt. 

Ambfoi,  a«MhlebC«  der  Uuäk  h  19 
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Dif  Ernipdri«rnii^r  um  riiicu  Halhton  wurde  in  d«'r  Notiruuir 
aui  (li»'?ielb<'  Weis»'  \\  u'  Uiv  Ei  liuhiiu^'  um  oiiicii  ILilbtoii  bczeicliiu-t ; 
die  bei  glpichschwebt'uder  Temperatur  (auf  unserem  Clfiviere,  auf 
unserer  Orgel)  diireh  die  TonBtnfe  nicht  geschiedenen  Kläuge  gis 
und  aSf  eis  und  des  u.  s.  w.  wurden  heide  mit  demKelhen  Zeichen 
geschrieben.  Unsere  moderne  Notenschreihnng  ist  in  diesem  Falle 
genau*  die  griechische  ungenau.  Woher  diese  Ungenauigkeit  der 
griechischen  Notirungen,  erg;ibt  sich  im  Abschnitte  von  dem  nidit- 
diatouischen  Meies  unten  S.  331. 

Hier  muss  auf  die  unmodificirten  Noteu  näher  eingegangen 
werden. 

Du  die  «^ru'cliische  Musik  die  8cab'U  nicht  von  der  l^iot«' 
nacli  der  Höhe,  sondern  abwärts  von  der  Höhe  nach  der  Tief»- 
zu  bestimmen  ^^ewohnt  ist,  so  scheint  es  als  durchaus  natürlich, 
dass  der  NotenerHnder  den  höchsten  Ton  als  den  ersten  auffasst 
und  ihn  mit  dem  ersten  Buchstaben  des  Alphabets  bezeichnet. 

Die  weiteren  Bcalatöne  bezeichnet  er  in  ihrer  liigenschaft 
alsGrenstöne  der  verschiedenen  Harmonien  oderOctaven-Gattongeo. 
Von  den  Octavcn-Gattungen  empt^lngt  an  erster  Stelle  die  Dorische 
durch  B  und  C  die  Notirung  ihrer  (Trenzklänp:e.  an  zweiter  die 
Lydische  durch  IJ  und  E,  an  dritter  d'w  Ionische  durch  F  und  Cr, 
an  vierter  die  Aeolische  durch  Theta  (s.  8.289)  und  H,  an  fünfter 
die  Mixolydi^clit'  durch  f  und  K,  an  sechster  die  Plirv^ischc  durrli 
h  und  Latiihthi,   au  siebenter  die  Hyjiolydische  durch  M  und  N. 

Dass  die  Dorische  Octaven-Gattung:  an  erster  Stelle  steht, 
ist  nicht  uiidtM-s  zu  erwarten,  wenn  wir  anders  der  Auffassung 
der  Tonarten  bei  IMato  ein  Recht  zugestehen.  Fast  in  alleu 
Zweigen  der  griechischen  Musik  behauptet  die  Doristi  entschieden 
den  Pruicipat 

DasN  der  Notenerfinder  die  zweite  Stelle  dem  Lydischen  ni- 
ertheilt,  scheint  mit  dem  ethischem  Rangt;,  welcher  nach  Plate 

den  verschiedenen  Hanuonien  angewiesen  werden  muss,  nicht  zu 
^t!nnnon.  Bei  Plate  wird  die  Lydische  Harmonie  ak  eine  solche, 
weiche  einen  hesonders  hohen  ethischen  Hang  einninnnt,  gar  nicht 
genannt:  ausser  der  Donsclu'u.  die  /n:^"!eich  die  Hypodorischr  in 
sich  begreift,  nuHlitr  Plato  nur  die  i'in'vgische  fnr  die  Jugend 
bildung  gelten  lassen.  Die  Aristtuelische  Politik.  l8,  7),  die 
Angaben  der  Platonischen  kritisirend,  bezeichnet  die  Lydische  Har- 
monie als  eine  solche,  welche  eher  als  die  Phrygische  neben  der 
Dorischen  zu  stehen  verdiene»  weil  sie  den  Knaben  Zucht  und 
Anstand  beibringe.  Von  diesem  Gesichtspunkte  ans  seheint  der 
Notenerfinder  der  Lydischen  Harmonie  gleich  hinter  der  Dorischen 
den  ersten  Rang  eingeräumt  zu  haben.  Auch  Piudars  Epioikien 
begünstigen  neben  der  Dorischen  und  Hypodorischen  (Aeolischeii) 
Harmonie  am  meisten  die  Lydische. 
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Für  die  im  übrigen  von  dem  Notenerfinder  eingehaltene 
KanprordniiTig  derTonnrtrn  erhalten  wir  Aufschhiss  bri  Pollnx  4,  f)5: 
^l''üi-  dir  Kithara  sind  die  Ionische,  die  ituititiche  und  die  Aeolisclie 
die  ersten." 

Nachdem  der  Notenei*finder  der  Dorisdien  und  Lydi^clH  H  vor 
allen  übrigen  den  Vorzug  gegeben,  setzt  er  an  dritte  Stelle  die 
lastiche,  an  vierte  die  Aeolische  Octayen-Gattiuig^.  Also  auiaer 
der  för  die  Jngendbildiuig  so  wesentüclieii  Lydisehen  Harmoime 
erhält  die  in  der  Eitharodik  nacli  der  Dorischen  den  ersten  Fiats 
einnehmende  Ionische  und  Aeolische  Harmonie  von  dem  Noten- 
erfinder  den  Vorzug,  und  zirar  die  der  Kitharodik  eigenen  Har- 
monien genau  in  derselben  Reihenfolge  M-ie  dort.  Daraus  aber 
darf  nicht  gefolgert  werden,  dass  es  ein  Vertreter  des  kitlmro- 
dischen  Zwpi<res  der  Musik  war,  welcher  die  Noten  erfunden  hat: 
im  mn«ikali>(  lien  Kunstbew  usst^<M!i  <l(^r  (irieelit  ii  war  die  Kitha- 
rodik der  vornehmste  vor  allen  til  l  i'jcn  Kimstzweigen. 

Dil«  HO  eben  vorgetiilirte  EiiIihm  knu^  Westphal's  bezüglich 
der  griechischen  Notenerliiidung  geliören  zu  den  scharfsinnigsten, 
ivelohe  das  Studinm  dw  Masikgeschiehte  aufauwdsen  hat.  Das 
grosse  Mysterium  der  griechischen  Notenschrift^  von  welcher  Vincent 
und  BeUermann  zur  Kahhala  und  orientaliscliMi  Astronomie  ohne 
Erfolg  ihre  Zuflucht  nahmen,  hört  durch  Westphal  auf  ein  Mysterium 
zu  sein.  Westphal  ruft  den  Plato  zu  Hilfe:  Plato^s  Anschauungen 
über  die  Harmonien  finden  sich  ohne  allen  Zwang  in  dem  Systeme 
der  griechischen  Instrumentalnoten  wieder.  Die  philologische  Bc- 
rfrhtir;*unt!:,  die  betroffendon  Noten-Zeichen  als  Buchstaben  des 
Dorischen  AI  pliabets  anzusehen,  und  zwar  als  die  Buchstaben,  welche 
oben  dnrch  entsprechende  lateinische  nns^rcdnickt  sind,  hat  K.  West- 
phal griechische  Khythmik  und  Ilarniomk  1867,  S.  391 — 399 
dargethan.  Wold  nieniand  wird  sein,  der  noch  der  AulTassungs- 
weise  Vincent^s  und  Bellermann^s  huldigt.  Von  den  beiden  Wider- 
sachern der  AulGusung,  welche  R,  Westphal  über  griechisdie 
Musik  gegeben  hat,  wird  von  dem  einen  Dr.  Hugo  Bieman, 
Musik-Lexikoii  1862,  8.  339  die  liVage  nach  der  Entstehung  der 
Mnsiknoten  unberücksichtigt  gelassen,  von  dem  anderen  0.  v.  Jan 
wird  Westphal's  Annahme  getheilt,  dass  die  Instrumentnlnoten 
aus  den  Buchstaben  des  Alteren  Dorischen  Alphabets  entstan« 
den  sind. 

Auf  welchen  der  Altdorisi  lieii  Buchstaben  eine  jede  der  In- 
strumenlalnoten  zurück/.ufiiliren  ist,  dies  ist  eine  philologiselie 
Untersuchunp,  j2ranz  alnilicli  derjenigen,  wie  die  (  onjecturalkritik 
der  handschrit'tlichcii  Buchstaben.  Das  Auge  kann  in  einem  und 
demselben  Bucbütaben  der  Handschrift  venehiedene  Werthe  er- 
hUcken»  das  Original  kann  nur  einen  Buchstaben  gemeint  haben. 
Oar  oft  hat  philologischer  Scharfsinn  die  genuine  Lesart  des 
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(Viir'H'»'f*'^  iH  nuisp'fuTidni.  Frpilicli  sind  tlios  immer  Tinr  Conjor- 
tuii'ii.  lihrr  kein  Sclirif'tdcnkiiial  hlciht  von  C'onjccfnrtm  frei. 
Bios  ih'rjfnige  darf"  den  Aii-]ini»li  <'ilifli('n  das  l^iclitijLir  eonjicirt 
zu  haben,  dor  ans  den  von  ihm  \ormuilieten  Btulc^r.ilx'n  ein  in 
di*n  Ziu>ammi'niian>^  passendes  Wort,  der  einen  riditigen  Sinn  In-r- 

Rtellen  kann. 

Die  Herstellung  der  ursprüng^lichen  Bedeutung  eines  Noten- 
buchstabens  int  nach  demselben  Massstabe  zu  bemessen.  Oder 
dürfen  wir  Zusammenhang  in  der  griechischen  Musik  nicht  voraus- 
setzen? Sollte  der  Notenerfinder  bei  seiner  Arbeit  ohne  Princip 
veHahren  sein?  (Gewiss  nirhrl  Man  möchte  zunächst  den  Versuch 
machen,  das  in  dem  christliehen  Notenalphabete  festg'ehaltene  Princip 
auch  in  der  Notinni;:"  j*Mif'>  nitrn  Onochen  wiederssufinden.  Es  ist 
iinmö^lioli.  Aber  irgend  ein  Princi)»  miiss  es  sein,  welches  in  dem 
Systeme  der  Tnstrnmentahiuten  sidi  veihir^-t.  ('.  von  Jan  sajrt 
(Philolo^isehe  Wm  lirnsehrift  1SS.>.  No.  43*:  «man  sehe,  ob  sich 
nicht  mit  genügender  Deutlichkeit  folgende  Keihe  ergibt: 

(j  f  e  ä  c  H  Ä 
A   B   r   J   E   Z  B 

„Unzweifelhaft  sind  die  Buchstaben  F  R  H  i^x  die  hier  be- 
^zeichneten  Töne,  Z  ist  kaum  zweifelhaft,  die  digamroa-ähnliehe 
„Form  de.s  ^  findet  ein  Analogen  in  der  älteren  Form  dieses 
.  Hm  listaben,  auch  die  Note  fiir  f  ist  von  dem  B  der  Dorior  in 
„Melos,  Selinus  und  Anaktorion  nicht  Meseutlich  verschieden;  nur 
musste  der  Tlmkelnnin-r  wegen  verändert  werden." 

R.  Westplial  wird  ^cin  die  Bereelitiirnnp:  zugestehen,  diese  ♦ 
BuclistHbenwcrtlie  den  Instrumeiitalnoten  l)ei/,nh'g*en,  so  wie  er 
aucii  gegen  liellernianu's  Conjcctur  (Tonleitern  und  Musik- 
noten S.  46)  nichts  einzuwendeu  hat,  dass  die  drei  Noteuzeichen, 
welche  die  Bedeutung  des  Guidonischen  F  G  A  haben,  Modifie«' 
tionen  eines  und  desselben  Notenzeichens  sein  könnten.  Aber  der 
Sinn?  Der  Zusammenhang  der  Buchstaben,  welche  sidi  aus  dieser 
Conjectur  ergibt?  Ks  ergibt  nich  gar  kein  Sinn*  Deshalb  glaubt 
R.  Westphal,  C.  v,  Jan's  Conjecturen  haben  das  Richtige  veifehk. 

Bei  dem  von  R.  Westphal  den  Notenbuchstab^  gegebenen 
Deutungen  kommt  freilich  ein  guter  Sinn  heraus.  Für  jeden, 
welcher  bei  der  grioehisehen  Musik  nicht  das  V^orurtheil  hat,  man 
müsse  sich  hiiteii,  in  ihr  Zu^;miiiienh?inge  finden  zu  wollen,  tuuss 
der  von  R.  W  est  |di;il  aufgetundene  Sinn  ^ogar  sehr  einleuchtend  sein. 

Aus  folgendem  (.« runde:  Di<»  griechischen  InstrumentJilnolen 
lassen  sich  nur  mit  aller  grösster  Mühe  dem  Gedächtnisse  einprägen. 
Es  wird  nicht  zu  viel  behauptet  sein,  dass  ntir  sehr  wenige  Foroeher 
dieses  Faches  im  Stande  sind,  die  griechischen  Instruroentalnoten  aus 
dem  Gedächtnisse  angeben  zu  können.  Gevaert  redet  von  einer 
opinion  devenue  proverbiale  et  qui  s'exprime  ordtnairement  aiari: 
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^On  ne  sait  rien  de  certain  en  co  qui  conceme  la  mtisique  des 
anciens.  Ce  qu'oii  ]»fut  <*u  apprcndre  ne  pröscute  aurmi  nitc^rPt 
pour  lo  nmsicipn  nio(itMn»\ Dovaert,  ^^elcher  «jop^en  dies»-  Mt'inuiig^ 
mit  aller  EiHTtri*'  aiikauiptr ,  wird  hicherlicli  damit  eiiiverHtftiideii 
&ein,  dass  vun  den  iu  der  griechischen  Musik  vorkominendcu 
Kinzelheiteü  gar  manche  für  den  moderueu  Muhiker  kein  Interesse 
hmhen  kann.  Dssn  gehören  aaeli  die  Euuelbeiten  der  grieduechen 
Notenschrift.  Deeh  sneh  der  hloase  Fechmusiker,  der  dem  phflo- 
logisehen  Stodinm  dorchettt  fern  steht,  wird  die  grieehisehen  In- 
fltmmentahioten  mit  Leichtigkeit  seinem  Gedftchtnisse  einprftgen 
können  (wenigstens  die  lateinischen  Buchstaben,  mit  denen  wir 
<»hen  die  Altdorischen  wiedergegeben  haben),  wenn  er  sich  die 
von  R.  Westphal  aufgefundenen  Sfttzc  einprägt,  dass  nach  der 
Verwendung  des  ersten  Buchstabens  A  für  den  höchsten  Ton  die 
Knd-  und  Anfangstöne  der  (1.  )  Dorischen,  f  2/i  Lydischcn,  (3.)  loai- 
♦sehen,  (4.)  Aeolischen  Octave  vorwef;^  in  lieii  Alp  habe  t2eichen  von 
B  bis  H  ihren  Ausdruck  gefunden  haben. 


höchst  er 


Ton 

G 

N 

1.  Dor. 
B 

Lambda 

2.  Lyd. 
D 

K 

Theta 

— ^ — 

F 

a 

F  *  " 

H 

- —  



C 

Kl 

tu 
L 

E 

I 

H 

3.  Ion. 

7.  HypoL 

— -^jh  

G.  Phryg. 

— — 

5.  Mixol. 

4.  Aeol. 

den  sodann  die  öhrighleibenden  Bnehstahen  des  Alphabets  Ton 
J  bis  in  der  angegebenen  Weise  f&r  die  Grenaen  der  drei 
übrigen  Oetaven  in  der  Bichtnng  ron  der  Tiefe  nach  der  Hdhe 
der  Seala  an  verwandt  worden  sind.  Zwei  benaehbarte  Bnehstahen 
des  Alphabets,  den  Anfangsbuchstaben  A  ausgenommen,  beseichnen 
stets  die  beiden  Grenztdne  einer  Octave.  Bei  der  Dorischen  und  Lydi- 
sehen  Octave  kommt  von  den  beiden  Nachbarbuchstaben  der  erste  auf 
den  höheren,  der  /weite  auf  den  tieferen  Orenzton.  Bei  allen  ühri^eu 
OctAvcn  ist  es  lun^'ekchrt:  der  vorangeliende  Buchstabe  konnnt  auf 
den  tieferen  Grenzton  der  Octave,  der  nachfolgende  auf  den  höliercu. 

Weshalb  da^v  Notirungsverfahren  bei  dem  Dorischen  und 
Lydischen  von  den  übrigen  Octaveu-Gattuugen  abweicht,  lässt 
Westphal  imbestimmt  —  ebenso  auch,  ob  die  NoCenbnchstaben 
JT,  Zom^da,  If,  'S  eine  bestimmte  ethische  Bangordnung 
der  Octaven-Gattung  bestimmen  soll,  oder  ob  sie  lediglich  als  die 
bisher  noch  unbenutsten  Buchstaben  des  Alphabets  zu  Grenxtönen 
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von  Octaven  gemacht  worden  sind.  Für  dip  Mixolydische  und 
PhrygiKchc  Octave  wnrde  wobl  die  Beziehung  auf  eine  ethiacbe 

Rangordnung  zulfiDsig  «ein,  scliwt  rlicli  aber  auf  die  TI\  p.tlydische 
()(r;np,  von  der  wir  wiss«'n,  das»  «ie  er«t  in  der  Zeit  PlaCo's 
durt  Ii  Oainon  als  bertoudcre  Hannonio  aufkam. 

(Inrf  mm^  iniiucrhin  difsc  Fragen  offen  lassen:  West- 
lihal's  MnrdcM  k mi;;-  wird  aueli  so  ein  nitif nionisclies  Hilf'^mittel 
sein,  wt'klii's  da>  Answendiirlernen  der  f|^rKH  lii>-(  lien  In^<f  ruiiH  ntal- 
noten  erniiif^lielit.  Die  Kuidi  cku;:^  in  der  Theorie  hat  auch  einen 
jjraktischen  Werth,  wie  überhaupt  alle  wichtigen  theoretischen 
Entdeckungen  (man  denke  au  die  Chemie!)  auch  für  die  Praxis  wich- 
tig sind.  Wenn  irgeud  etwa»,  spricht  gerade  auch  dieRcs  für  West- 
phaVs  Entdeckung  auf  dem  Gebiete  der  griechischen  Semantik. 

Das  alte  Dorische  Notenalphabet  ist  es,  welches  nach  Alypina' 
Tahellen  u.  s.  w.  für  die  Instrumentalst  inline  in  Gebrauch  war. 
Von  der  Z«if  nn,  wo  jju  dein  alten  Dorischen  Notenalphabete 
aueh  noch  das  Attische  Xotenalphabet  iiiir/ukani,  mag-  die  ver- 
scliii'fh'jir  XritiniiiL;'  (Irr  Siti^T'-Hnnnc  eiiHT^fif <  niid  der  InstnniH'utal- 
stinnne  all<^■I•«■|•-(■iI^  ;;rl)r;t uclilicli  i:ru*'sen  sein.  Das  neuere  Noten- 
alj)lial)et  di  r  t  »riechen,  \\  »  l(  ln  -  ans  dem  Scln  ittal[)habete.  wie  es 
in  Attica  am  Ende  des  r«  l»»jM»uesischen  Krieges  für  die  ofTBeieilen 
Gesetzes -Urkunden  eingeführt  wurde,  entlehnt  war,  bestand  iu 
der  Blnthezeit  der  ^lieehiHchen  Musik  noch  nicht.  Pindar  und 
seine  ZeitgenosKen  können  sich  desselben  noch  nicht  bedient  haben. 
Et)  ist  also  nothwendig,  dass  bei  ihnen  nicht  blos  die  Instrumental- 
stimme, sondern  auch  die  Singstimme  iu  den  Noten  des  alten 
Dorischen  Alphabetes,  w<  U-ln  s  später  lediglich  den  Instrumental- 
stimmj-n  diente,  niedergeschrieben  wurde. 

Der  Krfinder  dfs  Attischen  Xotenal|diabetes  verfuhr  durchaus 
mechanisch.  Für  diejenige  O«  t;ivc.  welche  uacli  den  obigen  Aus- 
fiTinTidervrt7iitiir<'n  '21'^-  "i^^  I  (1«'m  SitigstimTiiru  .-iiu  bequenivten 
hcgl,  wurden  du*  aiit  »  inaudcr  ltdgenilcii  Ins! ruiucntahioten,  von 
der  lloiie  nach  der  'I  ii  !»'  zu,  nut  den  Buchstaben  des  Attischen 
Aljduibetes,  vom  ersten  bis  /.mu  letzten,  von  Alpha  bis  Omega, 
gcwissermaassen  übersetzt.  Im  Altdorischen  Alphabete  sondern 
sich  Gmppen  von  je  drei  Notenbuchstabon,  welche  verschiedene 
Formen  eines  und  desselben  Buchstaben  (Gramma  orthon,  Gramma 
anestrammenon,  Gramma  apestrammenon  [s.  S.  333])  sind,  f&r  da» 
Auge  ItM'  lif  von  einander.  Im  Attischen  Notenalphabete  giebt  ea 
nicht  solche  Ciruppirungen.  Je  drei  benachbarte  Buchstaben  des 
Attischen  Alphabetes  bilden  unter  einander  eine  Gruppe,  welche 
die  drei  Klilnge  des  iVknon  bezeichnen:  Pnrvpyknos,  Mesopyknos, 
Uxyjiyknos.  Die  beiden  Tnf<dn  mif  li'lf»  ut  hcn  ein  Vcrzeicli- 
nis8  eiiunnl  der  ahdm  isdit  n,  snd.inii  der  aiti^chcn  Notenbucbstabcn. 

In  beiden  Notennlphabeteu  wird  gleiehmässig  die  Scala  vonabisj^i^ 
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dadurcb  aiisgodrfu  kt .  dass  den  Noteubuclistaben  der  tieleren 
Ot  tave  ein  diakritischer  Strich  zugefügt  wird,  gleichsam  die  Noten* 
buchtitaben  einer  „eingestrichenen  Octave-'. 

Wer  ein  Interesse  daran  hat,  auch  die  Form  der  frnerhi 
sehen  Notenbuchstaben  kennen  zu  lemen,  dem  sei  Iii«  !-  ans  der 
zweiten  AutJage  der  Wcstphalschen  Harmonik  dir  Tabclh'  zu 
S.  221  vorgeführt:  in  dem  oberen  Xotensysteme  die  aus  Solons 
Zeit  gtammendeu  Instramentalnoten,  iu  dem  unteren  die  Vocahioten, 
dem  nemoniBchen  Alphabete  entlehnt»  welches  zu  Athen  im  J.  404 
zvL  oiüciellem  Gebranche  gelangte. 


Digitizcü  by  Google 


Drittes  Oapitel. 


Das  nicht-diatonische  Melos  der  griechischen  Musik. 

(Melos  mit  ungenden  und  irrationalen  Ihtervallen.) 

£b  ist  schon  im  Vorworte  g^csagt,  das  uns  die  nunmehr  dar- 
zustellende Partie  der  griechischen  ICusik  ho  gut  wie  völlig  unver- 
stftndlich  ist  Es  Ittsst  sich  wenigstens  bis  jetat  hier  nichts  ander«« 
thun,  als  die  Nachrichten  der  Quellen  au  sichten  und  in  einen 
äusserlicbeii  Eiiiklaii<;  /äi  bringen.  Späteren  Forschungen  gelingt 
es  vielleicht,  auf  das  Wesen  der  Sache  selber  zu  komincn. 

Versichert  uns  Aristoxenus,  das^s  die  griechische  Musik  nicht 
bloss  die  diatonisch«*  Scala  pi-ekannt  liab«-.  in  w  i  IcIh  t  die  Intervalle 
aus  fiunztönen  und  Ilaibfnin'ii  l)estehen,  .sondern  dass  dort  auch 
CompositioneTi  auf  riiundlaf^c  solcher  Scalen  beliebt  waren,  in 
welchen  auch  liit(  r\ alif  vom  Umfange  eines  Vierteltones  oder 
auch  solcher  Intervalle,  welche  grösser  als  der  Viortelton,  jedoch 
kleiner  als  der  Halhton  waren,  so  wird  der  moderne  Musiker 
diesen  Bericht  des  Aristoxenus  mit  Misstrauen  aufnehmen. 

Der  nAhere  Bericht  des  Aristoxenus  ist  folgender: 

Es  g^bt  drei  Arten  des  griechischen  Melos,  je  nach  der  GrOsse 
der  Intervalle,  aus  welchen  die  Tonscalen  gebildet  werden, 

I.  Das  enharmonische  Melos,  in  welchem  die  Quinte 
dreierlei  IntervaUgrossen  enthält: 

Viertelton    Viertelton    grosse  Ter/  (ranston 

p--^ — — f —    r_  f  [_ 

Indem  wir  über  die  moderne  Note  einen  Asteriscus  (Sternchen) 
setzen  bezeichnen  wir,  dass  die  betreffende  Note  um  einen 
halben  Kalbten,  genannt  enharmonische  Diösis,  erhöht  werden  solL 
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II.  Das  chromatische  Melos.  Dasselbe  hat  drei  Chroai 
d.  i.  die  Bchattinmgeu. 

1.  Helos  des  Ohroma  malakon.  Die  in  der  Quinte  vor« 
handenen  Intervalle  wollen  wir  folgendermassen  beaeichnen: 

 - »   ^  ^ 

IVt  Dln.  tNet.    7V«  Dias.       4  Die«. 

2.  Melos  det»  Chroina  hemiolion.  Die  Intervalle  der 
Quinte  sind: 

Vk  »■«■•    Vk  1Mm>     7  DI««»       «  IM««. 

Das  Zdchen  **  erhöht  die  Note  um  einen  Viertelton  und 
noch  daxu  um  die  Hälfte  eines  Vierteltones ,  in  einer  einsigen 
Bmchaahl  gegeben  um  einen  -{-Ton.  Das  Komma  ,  beaeichnet 
Erhöhung  um  den  dritten  Theil  des  Ganatones. 

3.  Helos  des  Chroma  syntonon.  Die  Intervalle  der 
Qninte  sind: 

HalbtDii    Halbton    klcinf  Ti-iv.  (laiizton 

^^^pjz^Er- —  j_ 

»  DiM.        8  Dies.  S  DlM.  4  Di^i. 

n.  Das  diatonische  Helos  in  folgenden  Chroai: 

1.  Melos  des  Diatouou  malakon  mit  t'olg^enden  Kläugeu 
der  Quinte: 

Halbton  sdIm.    *   »Dl*».  Oanztou^ 

r    f  ^ — ^ — ^ 

Der  AsterihcuH  über  der  Note  fi,s  bezeiclniet  einen  zwischen 
fis  und  g  genau  in  der  Mitte  liegenden  Klang.  Das  vorletzte  In- 
ton  iill.  welchfs  den  Unifnng"  von  * -Tönen  (5  enhannonischen 
Diesen)  enthält,  heisst  Ekbole,  das  drittletzte  (von  3  Diesen) 
heisst  Eklysiü. 

2.  Melos  des  Diatonon  syntonon  enthftlt  die  Seala  unserer 
diatonischen  Husik. 

Halbton   Qanzton    (ranzton  Gau/ton 
2  biet.       4  Dies.         4  Die«.  4  Dies. 
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Da-^  kleinst«'  Intern  all  der  nihnrTiKmi»^rhrn  MpIos.  die  eu- 
liannonisehe  Diesis  le;^t  die  Tlieoiir  drs  .\ristn\riiii<  Ixi  der 
(ii-üssenbestirnmung  aller  in  der  Musik  vorkoniuieuden  iiitcrvaiie 
als  kleinste  Einheit  zu  Grunde. 

a)  Bin  Intervall,  de8s$en  Umfang  nach  einer  roden  Anzahl 
von  enharmoniftchen  Dies<m  gemessen  wird,  heisst  gi  rades  Liter* 
vaU,  z.  B.  der  Halbton  =  2  enharmonischo  Dissen,  der  Ganz- 
ton  =  4  enharmoniscbe  Dissen,  die  kleine  Terz  —  6  enlianno> 
nische  Dissen,  die  grosse  Terz  =*  N  <>nharmoni8che  Diesen,  die 
Quarte  =  10  enharmonisdic  Dii?.sen,  die  (Quinte  =  14  enharmo- 
nische  Diesen.  Die  geNanimte  christlich  moderne  Musik  würde 
der  Thoorif  d.  r  (Jriechon  gemäfiH  keine  anderen  als  nur  gerade 
Intervall*'  rnt halten. 

hl  Vaw  Ini(  r>;i!l.  ilc^x  ii  I'int'an^"  nach  einer  unt^-eradt  ii  Anznhl 
enharnionisrlu  r  Dit  ^en  ^t  uiessiMi  wird,  heisst  u  n  srerades  IniciA  all. 

Das  kleinste  ungerade  Intervall  ist  die  enharnionisclie  Dic-nis 
selber,  welche  in  der  cnharmoniüchen  (Quinte  an  erster  und  zweiter 
Stelle  eiitcheint. 

Das  zweite  der  ungeraden  Intervalle  ist  die  sogcuatmte  Eklysis, 
welche  3  enliarmonische  Dissen  umfasst.  Dieselbe  erscheint  ab 
zweites  Intervall  in  der  Quinten-Scnla  des  Diatonon  malnknn. 

Das  dritte  der  un'^'eraden  Intervalle  ist  die  so«:^enannte  Ekbole, 
ivohhe  T)  cnharmonisehe  Diesen  umfasst.  Dieselbe  erseheint  aU 
drittes  Intervall  in  der  Quinten-Seala  des  Diatonon  nuUakon. 

(•)  Ein  Intervall.  fl«'^*<oTi  (irös.se  ^idi  ,int'  dirs  Afna'-s  der  en- 
h.'innniiiscih'ii  ]  uieht  anders  als  dureli  Hnic  lizalil  /.iinu  ktiihrt  n 

lasst,   lifä>.Ni   i  ri  a  1 1  <i  n  a  1  es  Intervall.     Irratioiiair  liittiv  alle  sind: 

das  kleinste  liiurvall  des  Chronia  malakon,  welches  l-y  der 
enhamionischcu  Diese  enthalt.  Femer 

das  kleinste  Intervall  des  Chroma  bemiolion,  welches  1^  der 
enharmoniscben  Diesis  cnthAlt,  das  Anderthalbfache"  derselben 
und  eben  deshalb  dieser  Schattirung  den  Namen  des  hemioliseben 
d.  t.  anderthalbfache  verliehen  hat. 

enn  Avir  Modernen  sagen,  dass  es  in  der  griechischen  Musik 
ein  diatonisches  und  ein  nicht-diatonisches  I^lelos  gegeben  habe, 
dann  verstehen  Mir  unter  den  nicht-diatonischen  ^ft  lMS  eine  jede 
Art  der  griechischen  Ahi'^ik.  m  Aveldn'r  s<dche  Intervall»'  \  orkamen, 
die  bei  ihnen  nn^crailf  Iiirn\;ille  und  irrationale  Intervalle  ge- 
nannt wiiidcii:  da--  fiiliarmmii.Hche  Melos,  das  Melos  des  Chroma 
nialakuii.  des  L'hroinH  heniiolon,  des  Diatonon  niHlakon.  Gerade 
Intervalle,  die  einzigen,  welche,  in  der  modernen  Musik  verwend- 
bar sind,  kamen  bei  den  Griechen  bloss  im  Melos  des  Diatonon 
syntonon  und  des  Chroma  syntonon  vor. 

Die  moderne  Musik  hat  die  Bezeicbniuigen  „diatonisch,  chro' 
matisch,  enharmonisch'*  ans  der  Theorie  der  griechischen  Musik^ 
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bat  flie  ans  Aristoxenui  adoptirt.  Man  ersieht  aber  sofort,  das» 
wir  zwar  die  Namen  entlehnt,  aber  eine  sehr  abweichende  Bedeu- 
tung damit  verknüpft  haben.  Nur  das  Diatonon  syntonon  stimmt 
mit  dem,  was  bei  uns  diatonisch  lieisst,  überein:  das  Chronm 
tonon  der  Griechen  ist  von  Hcm,  waa  wir  Modernen  chromatisch 
nennen,  himmelweit  verschieden. 

Nach  Aristoxenus  ist  da«  eine  (Tanzton-Litervall  genau  .so 
groüs  wie  das  andere,  ebenso  sind  auch  alle  Halbtou-Intervalle 
genau  tob  dm*  nimlieben  Grösse ,  ebenso  auch  alle  Vierteltdne 
odor  enbarmonischen  Biesen.  Eiinen  ünterscbied  zwischen  grossem 
Ganstone  und  kleiuem  Ganztone  kennt  Aristoxenus  nicht  Der 
grosse  Muriktbeoretiker  aus  Tarent  setzt  eine  Stimmung  voraus, 
welche  genau  mit  der  Stimmung  unserer  Cla viere  und  Orgeln  iden- 
tisch ist,  die  sogenannte  gleichschwebende  Temperatur.  Für  die 
Octave  gilt  bei  gleichschwebender  Temperatur  die  Gleichung 

c  i  d      d  :  e  ^  f  i  g  =  g  i  a      a  i  h,  * 

temer 

c  :  dis  ^  eis  :  d  =^  f  :  gea  ^  ges  :  g 

uud 

c  :  eis  =  c  :  d. 

Weiter  ist 

c  :  0  ^  1  :  2. 

Daraus  ergeben  sich  folgende  Gleichungen: 

c  ;      "  J  :  1 
c  rfs 
d  =  V,. 

So  vorWestphal  schon  Fr.  Bellermann  (Tonleitern  und  Musik- 
noten der  Griechen  S.  26  ff.,  Anonymus  de  muaica  p.  59 ff.)  über 

die  Scalen  der  Griechen. 

Vermittelst  dieser  Gleiiliun^^cn  ^^cwinnt  R.  Westjilml  für  die 
geraden,  unpreraden  und  irrationaleu  Intervalle  der  von  Aristoxenus 
aufge^'t «Ilten  drei  Dauptarten  des  Mclos  und  ihre  Unterarten 
(Chroai)  den  genauen  mathematischen  Ausdruck.  Die  beiden  Grenz- 
klänge der  enbarmonischen  Diesis  lassen  sich  ausdrilcken  durch 

-'-("J'("J--Q' 
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So  stellt  eieh  nun  die  Qaintea-Öcaia  folgendemumen  dar 
für  das 

1.  Enharmoaiou,  uugemiächt: 

e  f  f  a  h 

IkJ  yj  Ii  J  y J     U J 

118  4 

2.  Chronut  maUkon,  uogemisoht: 

IV*  IVi  Vit  4 

3.  Chroma  liemiolioiii  ungemiMdit: 

«  /*  «  A 

^Ky  jKjj  yJ  iKjj 

IVi  l'/t  7  4 

4.  Chroma  s^utouou,  augemischt: 

9  3  5  4 

5.  Diatonon  malakon,  ungenusoht: 

2  3  5  4 

G.  DitttonoQ  syntuuou,  uugemischt: 

e  f  fi  (I  h 

f%A  \0  ^8  4   yj  /2  4  N6  ^24  yO  /34 
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Alle  Scalen,  sie  mögen  einem  Tougeäcblechte  angehören, 
wdeliem  ete  wollen,  haben  die  Tnnsporionnca]»  olineYmäe1ie& 
▼omoBgesetst,  folgende  Klinge  gemeuuani 

e   a  h. 

Diese  Klinge  belesen  bei  Aristoxenns  die  constanten  Klinge. 

Die  üliri^cn  worden  variabelc  Klinge  genannt. 

Ein  Melos,  in  welchem  keine  andere  als  die  einer  einzigen 
der  sechs  Scalen  angehdrenden  Klinge  yorkonunen,  beisst  ein 
ungemischten  Melos. 

Ein  Mek»8,  welches  sich  bloss  auf  die  lonstanten  Klange  be- 
schrankt, heisRt  ein  den  Terscbiedenen  Klanggeschiechtem  ge- 
meinsames Melos. 

Es  kommt  aber  auch  vor,  dass  ein  Melos  ein  gemischtes 
Melos  ist.  Li  einem  solchen  sind  nimlieh  Klänge  enthalten, 
welehe  ▼ersehiedenen  der  nngemiscbten  Scalen  (verscbiedener  Ton- 
gesehlechtem  oder  Chroai)  angehören.  Wie  Aristoxenns  sechs 
nngemischte  Scalen  statoirt,  so  hat  er  auch  sechs' gemischte  Scalen. 

7.  Cbroma  bemiolion  und  Chroma  «yntonon,  gemischt: 

l«t  2',  G  4 

fL  Cbroma  malakon  nnd  Chroma  syntonon,  gemisobt: 

e  V  fis  a  h 

\vj        SkJ  StjJ  y«> 

IV.  2*/«  6  4 

9.  finhsrmonion  und  Chroma  syntonon,  gemischt: 

18  6  4 

IOl  Cbroma  bemiolion  und  Diatouon  syntonon,  gemiscbt: 
e  0  ff  a  k 

/24  NO     /24  Y  3       Y     f**  yo     n*  \i4 

\VJ     UJ      \\J     IvJ  [vj 


302  Musik  der  Griechea:  Da»  uichtdiatouische  Melos. 

11.  Chroma  jnalakon  und  Diatonon  syntonon,  gemischt: 

e  t'  g  a  n 

li;J    y  J  jj  J  Ir^J  J 

1>3  4«a  4  4 

12.  Enharmoaiou  und  Diatouou  syutouou,  gemischt: 

e  c  (t  tt  A 

/24  V)  ^24  Y  /24  MJ  /24  yo  /84 

IvJ    vi^J    UJ    UJ  U;J 


Die  Scalen  No.  K).  11,  12  bezeichnet  Aristozenus  jede  als 
Biatonou  mit  den  verschiedeneu  Intervallgrössen,  won;egeii  die  un> 
gemischte  Senhi  No.  (i  als  Diatonon  mit  zwei  verscliiedenen  Inter- 
vallgrössen  fhf  unp-niisehte  Scahi  No.  f»  als  Diatonon  von  vier 
veröchiedeueu  liitervallg^rössen  be/.eicliiu  t  wird. 

Die  Scalen  No.  7,  8,  0  be/deiciiiict  Aristoxcmis  als  Cliroiaata 
resp.  Euhaniiuiiion  mit  vier  verschiedem  n  lutcrvullgriisseu,  während 
die  ungemischteu  Scalen  No.  1,  2,  3,  4  Euharmouion  und  Chro> 
mata  mit  drei  verschiedenen  Intcrvallgrösscn  genannt  werden. 

Fügen  vir  den  zwölf  angegebenen  Aristoxenischen  Sealen, 
noch  die  Scala  des  den  drei  Klanggeschlechtem  gemeinsamen 
Melos  hinzot 

13.  Gemeinsara:        c  a  h 


/i4  \o       ri4  \\o  \14 

WJ     [vJ  IvJ 


80  haben  wir  hier  alle  bei  Aristozenus  vorkommenden  Scal^,  die 
sich  bezüglich  der  Kkinggcsclilechter  ergeben,  aufgezählt 

Der  Auszog  aus  Aristozenus,  welchen  wir  in  der  Schrift  des 
Pseudo- Euklid  überkommen  haben  ^  redet  auch  noch  von  einer 
solchen  Mischung  der  Klanggesehlechter,  dass  nicht  bloss  swei^ 

sondern  drei  verschiedene  Klanggeschlechter  in  demselheu  Melos 
gemischt  sind.  Aus  den  handschritltlich  erhaltenen  Partien  der 
AristoxcniMchen  Schriften  ist  keine  Scahi,  welche  sich  auf  diese 
Al  t  der  Mischung  bezieht,  nachzuweisen.  Innerhalb  ein  und  der- 
selben Octave  ist  diese  Mischung  aut»  mehr  als  zwei  Klang- 
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gohichlecliteni  nicht  inöglicli,  vicliiulir  lehrt  Aristoxeims,  dass  in 
derselben  Octave  nicht  eine  grössere  Anzahl  von  verschiedenen 
Intoirall^össeii  als  in  der  Quinte  Torkommen  köime.  Anstoxeuus 
Btatnirt  also  keine  andere  als  die  vorher  angeföhrten  dreiiehn 
Scalen.  Für  die  bei  Psendo-Eoklid  angefttkrte  Art  der  HischTing, 
in  welcher  mehr  ab  zwei  Klanggeschleehter  vereint  sein  sollen, 
finden  wir  Beispiele  unter  den  von  Ptnleniäus  aufgestellten  Scalen. 
Es  sind  solche,  in  denen  die  untere  Octave  der  Scala  eine  andere 
Art  der  Mischung  zeisrt.  als  die  obere  Octave. 

Der  nindorne  Musiker  wird  gegenüber  dieson  von  Aristoxenus 
jrpjrphonen  Berichten.  znn.Hchst  die  Frairc  autwertcii,  oh  dicsrlhi  n 
«'in«'  j)raktische  oder  thcorctiftche  Beili'iamig  haben,  oh  nianciie 
der  von  ihm  aufgestellten  Scalen  von  ciiur  wirküch  möglichen 
Aufeinanderfolge  der  Klänge  oder  bloss  von  cincni  theoretischen 
NehcQieinanderhefitehMi  derselben  reden,  dergestalt,  dass  in  der 
Praxis  nur  eine  eklektische  Anwendung  derselben  vorkonune.  Axt» 
inneren  Gründen  wird  man  sieh  geradezu  gar  nteht  rorstellen 
können,  dass  kleinere  Intervalle  als  der  Halbton  in  der  Praxis 
neben  und  nach  Mnander  untt  rsclilodon  werden  konnten.  In 
der  That  ist  gesagt  worden:  Manches,  was  in  Westphal's  An- 
stoxenofl'  Ausgabe,  z.  B.  S.  217  —  220  vorgetragen  werde, 
erinnerf»  f^nii?.  nuffnllend  nn  rff^^isso  Entwickelun^rn  von  Soclitor's 
„Lehre  vom  eiiistimmiprt'u  Satz»'"  und  an  S(>chter  s  rntcrsuchungeu 
über  C'hroniatik  und  lOnharnionik  dessen  llarninnielohrp", 
Sechter  nehuu'  auftalleader  Weise  den  modernen  'riieori'tikern 
gegenüber  eine  St»dlung  ein,  die  derjenigen  des  Aiistoxenus 
zu  den  Theoretikern  seiner  Zeit  ganz  analog  sei,  nümlich  die 
des  reinen  Aesthetikers,  de»  jeglichen  Metaphysik  verschmähen- 
den Gehdrsmenschen.  Schon  M.  Hauptmann  behauptete,  Sechter 
sei  auf  rein  empirischen  Wege  zu  denselben  Resultaten  gelangt, 
die  er  auf  spekulativ- wissenschaftichem  Wege  erreicht  haben 
wollte.  Man  vergegrawArtige  sich  z.  B. ,  dass  Sechter  in  der 
diatonischen  C-Dur  Tonart  das  Intervall  d  bis  a  eine  falsche 
(Quinte  nennt  imd  consequent  in  jeder  Satzweise  denifreinäss  be- 
handelt. Da  habe  man  eine  T^nterscheidung,  \ve!'"h!'  die  Tlieorie 
(mit  Rocht!)  test>felh.  die  Praxis  aber  im  tenijHriiten  Systeme 
unniittelhar  ah.solul  uieht.  sondern  lediirlich  mittelbar,  aber  selbst 
iia  untcniperirten  Systeme  unmittelbar  tur  dius  Ohr  vernehmbar 
auch  noch  nicht  zum  Ausdrucke  bringen  kauu,  und  die  dennoch 
an  der  Praxis  eine  grosse  Bolle  spielt.  Aehnfieher  Untersehei- 
duQgen,  nicht  weniger  complictrt,  als  die  complicirtesten  grie- 
chischen, findet  sich  in  der  modernen  Theorie  (und  namentlich 
hei  Sechter  und  Hauptmann)  eine  Legion.  Wer  unsere  Musik 
nicht  hören  könnte,  würde  wahrscheinlich  auch  vergeblich  nach 
'  einer  Erklärung  iur  dergleichen  Dinge  suchen.    Die  M ensuralisten 
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habt'ii  äliiilitho  Untemlieidun^en  nicht  gekannt.  Wamm  sollten 
das  abi'i  niclit  die  Grieclion,  die  vs  doch  in  der  theoretischen 
Haarspalterei  recht  weit  gebracht  hahen.  Lasse  man  unsere  Mnsik 
antergegangen  sein  und  sage  man  Jemandem,  die  moderne  Musik 
hat  im  diatonischen  C-dur  zwei  A  besessen,  eines,  welches  eine 
falsche  Quinte  sum  Tone  ein  anderes,  das  eine  reine  Quinte 
zu  (Icnisclben  Tone  gebildet  habe,  also  ein  A  und  ein  Ä*^  und 
dasK  diese  verschiedenen  Töne  —  was  ja  in  der  That  zutrifft  — 
kurz  liinter  einander  in  demselben  kleinen  nielischen  Systeme 
vorköTmrfMi  können:  es  ist  nllos  zu  wetten.  Hass  das  irerade  wie 
hei  iiianclieu  griechischen  Kniwickelungen  ;j;;iiizlich  unverstanden 
bliebe,  wer  weiss,  ob  nicht  als  unwahrscheinlielie<  T^nter«;chpidcu 
enliarnionischer  Nüancen  juter|)retirt  wiu'de.  Und  in  Wirkliclikeit 
ist  es  doch  so  einlach  I 

So  R  V.  Stockhausen  hi  einer  brieflicheD  Mittheiinng. 

Aehnlich  mag  aueh  Friedrieh  Bellerroann  gegenüber  den 
Aristoxenisehen  Scalen  gedacht  haben.  Alle  diejenigen  der  chro- 
matischen und  diatonischen  Chroai  des  Aristoxenus,  in  welchen 
ein  unserer  modernen  Musik  fremdes  Intervall  vorkommt,  daa 
Chroma  malakon  und  hemiolion,  das  Diatonon  malakon,  erklärt 
Fr.  Bellermann  für  lediglich  theoretisches  Reflexion:  in  der  Praxis 
der  "*nechis('lien  Musik  s(»ien  solcln*  Sealeti  ni<'mals  vorjrekommen. 
Die  praktiNclie  Mn-ik  liabe  blovs  drei  der  Aristoxenisehen  Scalen 
gekannt:  das  I  )iari*ii()ii  iitniidii ,  das  Cliroma  syntoiion  und  das 
Enhannonioii.  Die  beiden  eisten  der  drei  Scalen  benilien,  sagt  B., 
Avesentlich  aul  denselben  (irundsat/.en,  wie  unsere  diatonische  und 
chromatische  Musik.  Die  dritte,  das  Enhannouion,  sei  der  modemeQ 
Kunst  sEwar  fremd,  doch  seige  sich  auch  bei  der  Praxis  mancher 
SiUiger  und  Sängerinnen  die  Eigenthümliehkeit,  welche  das  Wesen 
des  griechischen  Enharmonion  ausmache:  dass  sei  nftmlich  jene 
Unsitte,  welche  manchmal  vor  unser  Ohr  trete,  dass  man  beim 
Gesang  zwischen  den  Grenzklängen  eines  Halbton -Intervallea 
einen  Schleifton  anbringe.  Der  künstleriseli  ;re})il(lete  S-lnger 
enthnlto  sieh  dieser  Tonart.  Auch  die  griecliische  Musik  könnf 
\sahrend  ihrer  classisehen  Peiinde  an  enlinrnionischen  Sehleiftiinen 
keine  Freude  gefunden  haben.  Das  eiihaniionisrlie  Tongeschlecht 
gehöre  erst  der  Epocln'  des  Kunstverfalle«  an,  der  Deeadenx- 
jieriode  griechisclu^r  Musik. 

Dies  ist  die  Ansicht,  welche  Fr.  Bellermann  von  den  nicht- 
diatonsichen  Scalen  der  griechischen  Musik  hat.  Entweder  un- 
fruchtbare Theorien  oder  SängeroUnart  der  nachclassischen  Zeit! 

Vom  Standpunkte  der  modernen  abendlttndischen  Mnsik  aus 
lässt  sich  ein  Intervall,  welches  kleiner  als  der  Halbton  ist,  nur 
etwa  so.  wie  es  etwa  Bellennann  getban  hat,  ansehen.  In  der 
Musik  der  morgenlftndischen  Völker  ist  das  anders.    Auch  in  der 
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nationalen  Ifnsik  der  Kumen  sind  Intervalle  vorhanden ,  welcbe 
kleiner  als  der  Halbton  sind. 

leh  tbeile  darüber  folgenden  Bericbt  ans  dem  Jnlnc  1H83  mit: 
„Bei  dem  lebhaften  Interesse,  das  gegenwArti|f  in  Kussland 
allem  Volksthümlichen  entgegengebracht  wird,  ist  es  natürlich, 
dass  nnf  den  Kirchen <rj»snnjr  besondere  Aufmerksamkeit  verwandt 
wird.  Nur  mnss  zwischen  dem,  was  gewöhnlieh  in  den  ^^ruehisch- 
katholischen  Kirchen  gehört  wird,  und  dt*m,  was  da  eigentlich 
gelungen  werden  sollte,  ein  grosser  Unterschied  sein,  denn  das 
Streben  aller  I'ati loten  geiht  dahin,  die  alten  kirchlichen  Volks- 
weisen wieder  einzuführen  und  das  italienische  Element,  das  seines 
Woblklangs  balber  viele  Frennde  bat,  sn  vernichten.  Darans 
tasst  sich  ancb  die  Theilnabme  erklftren,  die  die  Orthodoxen  pldta- 
lieh  den  sogenannten  AltglAnbigen  (Starov4ry)  gegenüber  beknnden. 
Diese  Beete  (von  d^  vom  Staate  verfolgten  Raskoljniki  wohl  zn 
nnterhicheiden)  ist  stark  vertreten  nnd  datirt  von  der  ersten  Hftlfle 
des  siebenzehnten  Jahrhunderts,  wo  die  Correctur  der  Kirchen- 
bücher vom  Fat i-iarclioii  Nikon  in  Angriff  genommen  wurde,  de«>5en 
Xeuenuigen  sii>  nicht  aiu  rkciinen  und  beharrlich  bekänijiten,  in- 
dem sie  zäh  ain  alten  Kitus  festhalten.  Das  ist  der  lu  src  Beweis 
für  dir  Kchtheit  ihrer  Kiicliengesftnge,  die  ich  leider  mir  als 
wisiscnbchaftlicheu  Versuch,  als  musikalische  Opposition  in  einem 
Dispute  mit  Orthodoxen  hörte,  —  folglich  ohne  Andacht  und 
religiösen  BJntbusiasmns.  Letzteres  bat  sn  dem  Gegenstande 
meines  Memorials  mehr  Beziehung,  ab  es  wohl  scheinen  sollte, 
denn  in  religiöser  Begeisterung  lassen  sich  die  strengglftubigen 
Sftnger  gern  zu  Varianten  hinreissen,  die  sie  jedesmal  in  das  Ge- 
biet der  Enharmonik  locken,  die  wohl  selten  in  den  Melodien, 
dafür  um  so  After  in  den  Fiorituren  vorkommt.  Die  leiterfremden 
Klänprc,  die  zn  beobachten  ich  r!»-l(»o-('nlicit  hatte,  machten  mir 
den  Kindrnck,  Vierteltöne  zu  sein,  «He  ich  sclion  tViilici-  in  einer 
absteigenden  chromatischen  Scala  beim  tJcbauge  deutlich  ;L^■cllört 
hatte.  Die  höchst  interessanten  Fragen  über  Harmoniesiruii<j^  der 
leiterfremden  Töne  kann  ich  leider  nicht  beantworten,  denn  daü 
was  ich  hörte,  wurde  solo  vorgetragen;  ebenso  wenig  kann  ich 
ein  Beispiel  geben,  da  ich  die  Melodien  vor  längerer  Zeit  hörte 
und  ihnen  damals  auch  nicht  das  gehörige  Interesse  entgegentrug. 

Nicht  bloss  bei  den  Russen  haben  die  Gesftnge  der  orthodoxen 
Kirche  Intervalle  aufzuweisen,  welche  kleiner  als  der  Halbton 
sind:  das  nämliche  ist  der  Fall  auch  bei  den  heutigen  Griechen 
in  den  traditionell  erhaltenen  Kirchenliedern.  Sowohl  die  nationale 
Mufik  der  Riifssen  wie  der  lieiiti^'eii  Oriechen  stellt  in  nnmittel- 
harein  ZiisanimenhatiL'c  mit  d(M"  Musik  der  Bvzatitiner,  in  wtdchfr 
ät.ich  nicht  minder  wie  iii  dfr  lateini??cheii  Kirclie  dir  h'tztcii  Aus- 
läufer der  alten  grieclii sehen  Musik  wiederfinden.  Ks  bliebe  zu 
Aabrot}  Oeachlcbte  der  Muaik  I.  'J^^ 
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iiiiii  r>iii-lH'ii,  in  wir  weit  «  in  umnilU'lh.-ii'fr  Zus.iiiniimliaiii;  /.w  isclicu 
rit'it  uiiN  IVriiiflni  JiifcrvalU'u  «Ifi-  nntioiial  iHNNiNcluni  uimI  <I»t  nen- 
j^rit'cliisflu'u  ifusik  oiinTsciis,  uinl  aiulcrcr.soits  dvu  iiiclit-diato- 
uisclicn  Kliiii^ii'u  der  alu, .  iccbischen  Mtisik  l><>stelit. 

Dfini  die  Aiiiialum>  I  i  .  1  U'llcnin.iiin  dass  dii»  übt'r  di«« 
letzteren  voi'Iie<^endeii  Aiiiiahiiien  des  Ariiioxeniis  Icili^Iiclt  tlu<>- 
retisclier  Natur  sind,  oiuie  dass  sie  jemals  t'ür  die  i'raxK>^  (ieltung" 
liutteu,  diese  Annahme  lässt  «icli  den  sonsti-jeu  Aussagen  de» 
AriHtoxeniiH  ge<,-euübcr  nicht  halten.  Gleich  zu  Anfang  Keiner 
ersten  Harmonik  sagt  AristoxenuH  1  S.  203  der  Westphal- 
8chen  Ueb<'rHotzung):  „Was  die  früheren  Bearbeiter  der  Harmo- 
nik betriflTt,  .so  ist  ch  eine  Thatsaelie,  das»  sie  Harmoniker  im 
<'i^cutlichen  und  eu;j:eri'n  Sinne  des  Worte»  sein  wollen  [nänilioli 
Knliarnionikerj.  Denn  bloss  mit  der  Enhannonik  haben  sie  sich 
lietasst,  die  ührig-en  Tonp;esehl(;chter  niemals  in  Envä^^img  ge- 
'/.<'2:('^\.  Zum  Heueise  dessen  di<Mif.  dnss  j;i  hei  ihnen  hins«,  ffir  die 
Svstenje  dv>  eiiliiii'iiiuiii^clicii  I'oiii:i"-<'lileclit»'s  Diaii'raiiiinc  \'or- 
liegen;  t'iir  rlininiiiseiie  und  eluomaiisciie  hat  man  -»if  nie  l)ei 
ihnen  gefunden.  Und  doeli  sollte  durch  ihre  Diagrauuiie  die 
ganze  Ordnung  de.s  Melos  klar  gestellt  werden.  [Ebenso  ist  es 
auch  mit  ihren  Hon8tig<-u  Darntellungen] ,  in  denen  sie  bloM« 
von  den  je  eine  Oktave  umfaHsenden  Tonleitern  der  Enharmonik 
sprechen,  während  dort  den  übrigen  TongeHchlechtern  und  den 
übrigen  Systemen  in  dienen  und  anderen  Tongeschlecliteni  niemal« 
eine  Berücksichtigung  /u  Tln-il  geworden  ist;  vielmehr  nehmen 
sie  von  diMu  dritten  Tongoschleclite  der  ganzen  Musik  einen  ein- 
Äigen  Abschnitt  von»  Umfange  einer  Octave  und  beschränkten 
hierauf  ihre  ganze  Wissenschaft." 

G<>nau  dasselbe  ist  von  AristoxcntUt  in  der  dritten  liarmonik 
s^f  12,  S.  44()  ausgesj>rochen:  -Xoch  niemals  ist  dies  [dass  es  drei 
VfT'-chiedene  Arten  des  Melos  gibt]  von  irgend  eiiieni  nuüuer 
\  tirgunger  genau  dargestellt  worden,  denn  die  sog.  Harmoniker 
handeln  nicht  von  den  zw»'i  übri*i"en  '^Poiii:!  schlechtem:  schon 
dies,  wann  aus  der  KniianiKoiik  das  (  lu'onia  zu  werden  beginnt 
und  dergl.  hat  keiner  von  ihnen  benuTkt,  denn  da  sie  nicht  ge- 
wohnt waren,  derartige  Unterschiede  genau  zu  erörtern»  so  be- 
achteten sie  die  Tongt^schlechter  nicht  in  Bi'treff  der  einzelnen 
Cliroai  und  hatten  auch  nicht  eingesehen «  dass  bei  den  Unter- 
schieden der  Tongeschlechter  gewisse  To]>oi  liir  die  verAnderlichen 
Klänge  vorhanden  waren." 

„Dies  ist  es  etwa,  weshalb  früher  die  Tongeschlechter  niclit 
bestimmt  waren;  dass  sie  aber  bestimmt  werden  müssen,  wenn 
wir  den  durch  sie  gegebenen  Unterschieden  nachgehen  wollen, 
ist  selbstverständlich.'* 
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Das  nämliclio  snrrt  Aristoxenns  auch  in  scini'ii  ^emiflehten 
Tischreden  S.  47'.*  der  Westphalsclicn  üohcrs«'t/uii*i': 

Obwohl  OS  (hei  Tongeschkn-litcr  ^ibt,  die  durch  die  Grösse 
<ier  Intervalle  und  diirih  die  Stuten  der  Klänge  und  ebenso  auch 
durch  die  Eiutheilung  der  Tetrachorde  verschieden  bind,  oo  haben 
dennodi  die  Alten  in  ihren  Scliriften  bloM  «in  ttnnges  Ton- 
geschlecht  bdiandeLt.  Heine  Vorgänger  haben  nftmlich  weder  das 
chromatiBche  noch  das  diatonisehe»  Bondem  bloss  das  enhanDonisdie 
nnd  auch  Ton  dieaem  kein  gidsseres  Tonajatem  ab  bloM  die 
Octaye  beräckaichtigt  Denn  daas  ea  nnr  Eine  Art  der  Haranonik 
gibt,  darüber  waren  fast  alle  einverBtanden ,  während  man  sich 
über  die  verschiedenen  Cliroai  der  beiden  anderen  Tougeschl echter 
nicht  einigen  konnte.  Die  jetTit  liebenden  aber  linben  da«  »chönste 
der  Tonp'eschU'ciiti'r .  flcni  di«'  Alten  seiner  Khrwiirdiirkcit  ivefr^n 
den  nieist<'n  Kil'er  widmeten,  ganz  und  «far  liinange.sctzt .  so  dass 
bei  der  grois.sen  Mehrjtahl  nicht  einunil  d.is  X'crinö^en,  die  eniuir- 
monischen  Intei-\  alle  \s  ahrzunelinien,  vurhaiiden  ist:  »ie  sind  in 
ihrer  leichtfertigen  Trägheit  Roweit  herabgekommen»  dass  sie  die 
Behauptung  aufstellen,  der  enbarmoniacheViertelton  mache  öberhai^t 
nieht  den  Eindruck  eines  den  Sinnen  wahrnehmbaren  Intervalles 
und  daas  sie  denselben  aus  der  Zahl  der  musikalischen  Intervalle 
ausBch]i<'ss(-n.  Diejenigen,  sagen  sie,  hfttten  th("ii-I(  ht  geliandelt, 
welche  darüber  eine  Theorie  aufgestellt  und  dies  ToDgeschlecht 
in  der  Praxis  verwendet  hätten." 

Durch  die  SclilussHätze  dieser  dritten  Aristoxenischen  Stelle 

—  Fr.  Bellennann  hat  sie  s-iimiitlicli  nnbeiiehtet  gelassen  —  er- 
hellt auch  die  Unrichtigkeit  dn-  Bellrimann'schen  Behauptung, 
dass  das  Aufkommen  des  enluumoui.schen  Melos  erst  der  nach- 
classischen  Zeit  hellenischer  Musik  angehört,  Aristoxenus  ver- 
sichert das  CiegentheiL  Mit  dem  Beginne  der  Alezandiiniachen 
Epoche  war  die  Enharmonik  schon  so  gut  wie  unbekannt  ge- 
worden« 3fan  nannte  ee  damals  etwas  Thörichtes,  die  enharmo- 
nische  Scale  in  der  praktischen  Musik  verwenden  au  wollen  und 
ihr  eine  so  grosse  Wicht  i-;l<(  it  in  der  Theorie  au  vindiciren. 

Auch  ausserhalb  des  Kreises,  welchen  Aristoxemi'?  angehört,  — 
auch  ausseAalb  der  Vertreter  der  gleichschwebenden  Temperatur, 

—  linden  sieh  dem  Wesen  t^neli  die  von  Aristoxenus  aufi^restellten 
Senlcn  wieder.  Das  sind  die  ;:ri('i:hischen  Musiker,  weklie  mhi 
dt'i-  natnrlielit'n  Stiinniuiig  der  Tonscala  ausgehen,  jener  Repriison- 
tanten  der  ^^lieeliisclien  Akustik,  wie  sie  zuerst  von  Pythagoras 
entwickelt  und  dann  von  seinen  Nachfolgern  weiter  ausgebildet 
wurde.  Man  pUegt  die  letateren  im  Gegensatse  au  den  Aristo- 
xeneem,  den  Anhängern  der  gleichschwebenden  Temperatur,  mit 
gememsamw  Name  als  Pythagereer  oder  Akuatiker  zu  bezeich- 
nen.  Von  Iblgenden  dieser  sich  an  die  Akustik  des  Pythagoras 
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ansclilifsgcnden  Musikern  sind  uns  Aufzählimgen  von  Tonscalen 

überkommen : 

1.  Archytas  von  Tnrent,  oin  älK-nr  ITcimatlisi^ciiossc  des 
Aristoxenus,  dor  Zoit  und  der  Person  des  ]Mat<>  iinlie  steht. 

2.  Der  Alexiiudriner  Kratostheiies,  27.0  \.  Chr.  za  Cyrene 
geboren,  eine  Generation  später  als  Aristoxenns,  als  berühmter 
Gelehrter  durch  Ptolemäiu  Eaergetes  (246 — 227)  zum  Vorst^er 
der  Bibliothek  nach  Alexandrien  berufen. 

3.  Der  unter  Kaiser  Nero  lebende  Claudius  Didymus,  einer 
der  bedeutendsten  Musikgelehrten  aus  dem  ersten  Jahrhundert 
der  römischen  Kaiser/.eit. 

4.  Der  su  Pelusium  geborene  Alexandriner  Claudius  Ptole- 
mäus  unter  Kaiser  Marc  Aurel,  der  grosse  Mathematiker,  der  be- 
rühmteste aller  Astronomen  des  Altertbumes,  der  bedeutendste 
Musikschrittsteller  der  Kaiser/.eit. 

Die  drei  ersten  zählen  unter  ihren  Miisiksealen  je  nur  ein 
Knharnionion,  ein  Chromat i kon ,  ein  Diatoiion  aut.  Ptolemäns 
dagegen,  welcher  zugleich  unsere  Quelle  für  die  Scalen  des  Ar- 
chytas, Eratosthenes  und  Didymus  ist,  »tatuirt  ein  Harmonion, 
zwei  Cbromata,  fönf  Diatona.  Alle  fünf  Gewehrsmänner  geben 
fär  die  Klänge  ihrer  Scalen  die  Verhältnisszahlen  der  Schwing- 
ungen an.    R.  Westphal  macht  dieselben  den  Aristoxenisehen 

eommensurabel,  indem  er  sie  auf  die  Wurzel  y  *^  als  deren  Expo> 
nenten  zurückfuhrt 

Ist  in  der  folgenden  Ueberaicht  der  Tonsealen,  z.  B.  die 
Note  e  durch  ein  darüber  stehendes  kleines  Kreuz  bezeichnet 
dann  bedeutet  dies,  dass  der  Ton  e  um  ein  Weniges  erhöht  ist, 
oline  dass  damit,   wie  dies  bei  den  Aristoxenischen  Scalen  der 
Fall  war,  ein  bestimmter  Grad  der  Tonerhohung  bezeichnet  ist. 


Archytas. 


Enharmotiion : 
27:28 


30:36 


4:5 


8:9 


+ 

e 


Chromatikon,  gemischt: 


27  :  28       224  :  243 


27:32 


8:9 


+ 

0  e 
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DiatonoD,  gemischt: 

27  :  28  7  :  8  8  :  9  8:d 

e  e  g  ah 


1  »/r  «/^  *h  "/» 

NO       /«*  \1,259  \5,882  \9,%1  \14,039 


Q Jl,259  J,882  J,%1  Jl 

ErAtosthenes. 


Enhurmonion : 

dd:40        38  :  39         18:19  8:9 
f  e  f  a  h 

ChromatilHni: 

19:20       18:19         5  :  6  8  :9 

e  t  ^  a  h 

1  "»  »/.  V,  »/t 

b^J     l/J    i>/J  li/J 

Piatonon : 

243:256        8:9  8:9  8:9 

e  f  g  a  h 

IkJ   Ik'J    (yJ    U^J  U'J 

Didy  mu8. 

Euharmonion: 

31:32        :iU:ai  4:5  8:9 

«  e  f  ah 

/14  >o       /^2*  \I,099  \2,234     z^**  VJ/J61     f^*  >  14,039 

(yJ    UJ    wJ  [v\j 

Chromatikon: 

15:16        24:25  5:6  8:9 

e         }  r  •  h 
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Diatouou : 

10 :  16  9 :  10  8:9  8:9 

e  f  g  a  h 

(yJ    W    iiJ  (yJ 


Ptolemäus. 

£nharinomon: 

4.'>:40         2^3:24  4:ä  8:9 

e  e  f  a  h 

l»J    W'J    WJ    IvJ  U'J 

Chromft  malakon: 

27 : 28         14 :  lü  5:6  8:9 

e  e 

1  »/« 

/>*  \0  N1.259 

Ij/J    u  J 

Chroma  ayntonon: 

21 : 22        11 : 12 


A 

'2^  Yi648 

\9,061 

Y4,03» 

J 

n 


CT  (TJ 


Distonon  malakoD: 


20 : 21  9 ;  10 

e  € 


6:7 

7:8 

a 

h 

•/t 

V» 

j4,623 

c: 

j9,%l 

\ 

\  tJ 

7:8 

8:9 

n 

k 

V. 

/24  NO       Z'"  \1,689    f**'  \5,337  \9.991     /24  \i4,i 

W   iv'J    (yJ    ^'J  l»^.; 

Diatonon  touiaion  (d.  i.  mit  einem  Gauztou  8:9  in  der  Q^iU'te  dbis«): 
27:28  7:8  8:9  8:9 

€  e  g  a  h 

\\t)    IfJ     '^kJ     \j^J  IfJ 
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Diattiuuu  ilitouiaiuu  (<l.  i.  mit  2  GauzlöuLu  8:9j: 

243:2.%        8:9  H:9  8:9 

€  f  g  ah 

Diatonon  »yutonon  mit  unserer  ostürlichen  Diatonik  güDaii  überein- 

kdinnieud: 

15 : 10  8:9  9 :  10  8:9 

t  f  ff  tt  h 

Uiutouou  homaloti: 

11:12         10:11  9:10  8:9 

€  f  g  a  h 

(»/.)    (>^.)     (kJ     (vt)  \yJ 


hloüH  Ptoleniäuü  gibt  über  die  praktincbe  Verweiuluiig  der 
Scalen  in  der  damaligen  Musik  Rechenscliaft.  Das  Enhamionion 
und  andere  waren,  wie  es  den  Anschein  hat,  damals  nicht  mehr 
gebrllTichlich ,  das  Diatonon  homalon  (gleicfamäsisiges  Diatonon) 
scheint  als  g;leichsam  ideale  Scala  nur  theoretische  Bedeutung  zu 
liaben.  l'toIcinäuH  führt  genau  aus,  wolclier  Scalen  aivh  die 
Kitharoden  und  1a  roden  seiner  Zeit  ff  nat-li  ilnoji  versdiiedenen 
CouJpositionsartcn  bi'dictu'ii.  In  der  kitlinroflisc  In  n  Mii^ik.  (\.  i. 
dfrjciiicrcTi  ,  in  wcirlu  i-  drr  Sjingor  die  Kitliiira  Hr^'-IritiMiL''  in 
ciufinM-  l'crvnii  aust'iihrf ,  wi-rdm  die  ein/einen  ( ''»iii|i(jsiiioii.-arten 
mit  den  ( keiiu"^Av*  i:>  p-inz  verstaiKllieben)  Termini  u  tlniiei  Tritni, 
IJypertrojja,  l'ariiy]»aiai,  Tropoi,  la.stiaioliaia,  Lydia  bezeichnet, 
in  der  lyrodischen  Musik  (Sänger  und  Instrumentalbegleiter  des 
Gesanges  sind  verschiedene  Personen)  werden  die  C(>mi)f)sitions' 
arten  nach  der  damaligen  Ktmstterminologie  theils  StereA,  theils 
MalakA  genannt.  Dem  Wortlaute  nach  bedeutet  dies  dasselbe 
wie  tinser  Dur  und  Moll ,  die  Kunst  der  römiscln'u  Kaiserseit 
scheint  darunter  dasselbe  wie  diatonisch  und  chroniatiseh  verstan- 
den zu  haben.  I'toleniäus  berichtet  genau,  welHie  von  ihm  ange- 
gebenen Scalen  der  eiiuselnen  Octaven-Gattuugcu  je  nach  diesen 
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vursehicdenen  Compositionsweisen  ^i  uommen  werden.  Die  Dar* 
Stellung  des  gfossen  Aatronomen  und  Ifatbematikers  Iftast  hier 
an  Genauig^keit  nichts  zn  wünschen  übrig.  Bezüglich  des  Stand* 
punktes  damaliger  Musik  muss  es  höchlich  auffallen,  dass  der* 
selbe  in  manchen  Punkten  so  treu  an  dem  der  älteren  Zeit  fent* 
gehalten  hat,  ganz  besonders  aber  auch  dieses,  dass  sowohl  in 
der  Musik  der  Kitbaroden  wie  der  Lyroden  die  reine  diatonische 
Scala  (da.s  Aristoxenischc  Diatonon  f^yntonou,  welches  mit  der 
niodcrntit  Diatonik  dem  Wesen  nach  ganz  und  gar  üboi- 
einkoiiiiiit  i,  so  gut  wie  orlnscben  ist.  Wo  dies  Diatoimn  iiücli 
vorkoinmt,  da  ist  es  iiu  nials  liir  den  Umfang  einer  ganzen  Octave 
vorbanden:  die  andere  Hälfte  der  Octave  folgt  jedesmal  einer 
nicht-diatonischen  Seala,  Wunderlich  genug!  Eänem  anderen  Be- 
richterstatter als  dem  Ptolemäus  würden  wir  waluiMiheinlich  den 
Crlanbeu  verweigern.  Aber  wie  würden  wir  dies  einem  llathe* 
matiker  wie  Ptolemäus  gegenüber  rechtfertigen  können? 

In  den  Aristoxeniscben  Schriften  über  das  Melos  vermisseii 
wir  ganz  und  gar  diese  den  PtohMnüus  so  aus/oit  hncndc  Berufung 
auf  bestiniintc  Thatsnrbon  der  Musikpraxis.  I)(m-  (Jruud  ist  wohl 
d(M',  daf^s  dem  Ptolemäus  musikalische  Dinge  ferner  lagen:  er 
fühlte  deshalb  das  Bedürfniss,  seinen  Lesern  gegenüber  dergleichen 
Dinge  so  eingehend  wie  möglich  darzustellen.  Er  schreibt  eine 
musikalische  Akustik,  —  er,  der  ^lathemutiker  zunächst  für  Ma- 
thematiker, die  wie  der  Autor  keine  Fachmustker  sind.  Aristo* 
zenus  dagegen  schreibt  nur  für  Musiker,  er  setzt  von  seinen 
Lesern  voraus,  dass  sie  mit  der  praktischen  Musik  durchaus  be- 
kannt sind.  Nur  dann  und  wann  nimmt  Aristoxenus  Gelegenheit, 
aus  drr  ^fiisikpraxis  ein  specielles  Beispiel  herbeizuziehen.  Zu- 
dem ist  dtM-)('ni^n>  .\1)schnitt  seines  Werkes,  welcher  die  gemischten 
Scalen  behandelt,  kaum  den  äusseren  Umrissen  nach  uns  über- 
kommen. 

In  den  i;<Miiischten  Tischgesprächen  scheint  sich  dem  Aristo- 
xcniis  Utters  ( lelcgenheit  geboten  zu  haben,  auf  sjiecielle  Fragen 
der  praktischen  Musik  einzugehen.  Würde  uns  nu'hr  von  die-bcm 
Werke  erhalten  sein,  dann  hätten  wir  von  der  praktischen  Ver- 
wendung der  nicht-diatonischen  Scalen  wohl  eine  genauere  Kunde. 

Nach  dem  Bericht«  des  Aristoxenus  wird  von  den  Musikern 
angenommen  (Aristoxenus  selber  pflichtete  ihnen  durchaus  bei), 
dass  in  dea  nicht-diatonischen  Scalen  diejenigen  KlAnge  die  ur* 
sprüuglirhen  sind,  welche  zugleich  im  Diatonon  s\-ntonon  vor- 
kommen; diejenigen  dagegen,  welche  den»  betrefl'enden  niclit  dia- 
tonischen 'rnnjr«"**<  hl<  (  lite  eigentlninilicli .  dem  Diatonon  syiitonon 
aber  fremd  >iud  die  leiterfremden  Klänge),  seien  später  hinzu- 
grtü^tf  Sclialttiiiie.  Die  Ilinzufügung  derselben  beriiht  darauf, 
das."»   mau   ge^  issermassen   aus   ästhetischen   Rücksichten  für  die 
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<jtet>aiigsiiinuie  sitli  in;iiiclu'r  Töno  enthielt,  ohne  (la>s  (ile  Be- 
gleitungsstimme sie  ausbchlüiiö.  En  bandelte  sich  liierbei  sleta  um 
einen  der  Klänge,  durch  welche  der  in  der  diatonischen  Scala  vor- 
kommende  Halbton  eingeschlomen  wird»  entweder  den  oberen  oder 
den  unteren  Grenzklang,  —  dass  dann  aber  später  die  Gesang- 
stimme  an  der  Stelle  der  von  ihr  unbenutzt  gelassenett  Klftnge  der 
Bcala  leitcM-f'rcmde  Schalttöne  als  Verzierung  der  Gesangstimme  ein- 
fügte. In  der  Structur  der  Scala  sind  die  dem  Diatouon  syntonon 
angehörenden  Klänge  gewissennassen  die  arehitectonisehen  Ele- 
mente, die  ihm  fremden  sind  ornanioiitistisclic  Elciiieiitf,  die  von 
der  liarmouischeu  Natiu*  der  betreöeudeu  Öcala  unabhängig  sind. 

Das  Enharmonion 

^ht  auf  eine  Vereinfachung  des  Diatonon  syntonon  zurück,  welche 
diesem  von  dem  alten  Olympus  zu  Theil  geworden  ist  Was  in 
den  gemischten  Tischreden  des  Aristozenus  darüber  gesagt  war, 
ist  zum  Theil  in  Plutarchs  Musikdialog  au^enommen, 

Plut.  de  mus.  11  berichtet: 

„Von  OlympUB  nehmen  die  Musiker  an,  wie  Aristoxenus  sagt, 
d^  er  der  Erfinder  des  enharmonischen  Ton«r('^!  ]  ]■  chtes  sei,  denn, 
vor  ihm  habe  es  nur  diatonisrlio  oder*  flnoiuatisclH'  Compositionen 
gegeben.  Sie  doiikcn  sich,  <la'^<-  A'n'se  Erl'aiirung  tolireiulcrmaasseu 
vor  sieh  ^jfcg'angTU  sei.  Ali»  Olympus  sich  im  diatoiiiselien  Ton- 
gesehlechte  h('wt  <rte  und  die  Melodie  öfters  nach  der  diatonisclien 
Tarhypate  /  hiniiihi  te,  bald  von  der  i*aiamese  h  auü,  bald  von  der 
Hese  a  und  dabei  die  diatonische  Lichanos  g  unberührt  Hess,  da 
wurde  er  auf  die  Schönheit  des  Ethos  aufmerksam,  imd  indem 
er  die  nach  dieser  Analogie  aufgestellte  Scala  bewundernd  sich 
zu  eigen  machte,  componirte  er  in  derselben  Melodien  dorischer 
Tonart. 


— !  -r 

r 

1 

Er  habe  dabei  weder  die  der  Diatonik^  noch  die  der  Cluro- 
matik,  noch  auch  die  der  (späteren)  Enharmoitik  eigenen  Töne 
berührt.  Dass  seien  die  Anfänge  der  enbarmoitischen  Composi- 
tionen.  Sie  stellen  als  den  Anfang  der  enharmonischen  Composi- 
tionen  die  Opt'er  Hpende-Melodie  (das  Spondeion)  hin,  in  welcher 
keine  der  Tetrachordeintheilungen  die  den  drei  Ton^^n  schlechtem 
eigenen  Töne  darbietet.  Das  enharmonisehe  Pyknon,  dc^son  man 
sich  jetzt  bedient,  scheint  nicht  von  Olympus  lierzurühien. 
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Es  lasht  -i(  h  tla->  k'ichttn  einst  lu  ii,  Wfiin  man  ciia  ii  Auleten 
iwuli  aithaisi  lifi"  W»'ise  vortrag-cn  hört,  denn  ein  solclior  vor- 
lan«!^t,  dflKs  das  unf  die  Mose  a  fol«^ondo  Halbton-lntorvaU  ein  unzn- 

sanmuMi  j^csetzU'S  {ab)  sei  (kein  zuN.uiiiiieiig-t'st'tztes  unb).  Sj»?Ut'r 
aber  sei  das  Halbton-Interval  (durch  die  in  der  Mitte  antr^^noniniene 
kleinste  Diesis)  zertheilt,  sowohl  in  den  i.ydischcu,  wie  iu  deu 
Plirygiseheu  CoiiJi»ositioiien. 

Olympus  aber  stellt  mch  als  Förderer  der  Kiuwt  dar,  indem 
er  eine  bei  den  Früheren  nocb  nicht  vorhandene  und  noch  un- 
bekannte KunKttbrui  eingefahrt  hat  und  Begrander  des  schönen 
Stylü  belleuiiseher  MuHik  geworden  ist." 

Ferner  heisst  es  bei  Flut,  de  mus.  37: 

„Obwohl  es  drei  Tongeschlechtcr  gibt,  die  von  einander  durch 
die  GrösHe  der  Intervalle  und  durch  die  Stufen  der  Töne,  und 
ebenso  auch  durch  die  Eintheilung  der  Tetrachorde  verschieden 

8ind,   so  liaben  dennoch  tlie  Alt<'n  in  ilncn  Schriften  hloB«  ein 
<'iny.ij^cs  Tontrc^ihleeht  behandelt.    Meine  V'org^äng^T  haben  nAm- 
I  lieh  wt'der  das  clinmuttiselie  nocli  dan  diatonische,  sondern  blosjM 

j  das  enharnioniselM-,  und  auch  von  diesem  kein  <^rösseres  Tonsystem 

als  bh»ss  die  Ocffnc  h<'ni(ksichti<;-t.    Denn  dn«  -  <  mir  eine  einzige 

:  Art  der  ITaniHiink  iiilit,  darin  waren  fast  ahe  «  iiiv  <  i^!,niil(  ji.  Mührpud 

man  sich  uIkt  ilic  verschi»'denen  Arten  d»'r  beid<'n  anderen  T«>n- 
«jeschk'chter  niiht  einii^-i'H  konnte. 

Die  fetzt  Iiel)eniicu  al)er  IkiImmi  das  stdeinste  der  Tonire- 
schlechter,  dt  in  die  Alten  seiner  I  Jn  w  urdi;L:'k<'if  weg-en  den  meisten 
Kfcr  widmeten,  ganz  uml  gar  hintanfii'>etzt,  Kodasfi  bei  der  grossen 
Mehrzahl  nicht  einmal  das  Verm<)<^^(  n,  die  enharmoniKchen  Inter- 
valle wahrzunehmen,  vorhanden  ist:  Kte  sind  in  ihrer  leichtfertigen 
TrAghcit  soweit  hernbgekommen,  dass  sie  die  Ansicht  aufstellen, 
die  enbarmonischc  Die^^is  mache  überhaupt  nicht  den  Eindruck 
eines  den  Sinnen  wahrnehmbaren  Inter\ alles,  und  dass  sie  die- 
s«'n)en  ans  den  Melodien  ausschliessen.  Diejenigen,  so  sa^en  sie, 
hätten  thoricht  ^eliand(dt,  welche  darüber  eine  The<trie  aul^^^estellt 
und  dies  Ton^eschh'cht  in  der  Praxis  ver>\  andt  hätien.  Als  sichersten 
Beweis  t'iir  di»' AVahrlieif  ihrer  liidianptunji"  ülanbeti  -ie  vor  nllem 
ihre  eij^-ene  l  ntalnjikeit,  ein  solches  Inter\  all  w;ilii /mielinien,  \  or- 
brin^'-en  zu  müssen.-  Als  ob  alles,  was  ihrem  iielHu  entg-iuL-'e, 
nicht  vorhanden  und  |n'aktisch  nicht  verwendbar  sei!  Sodann 
machen  sie  auch  die  Thatsaehe  geltend,  dafts  jene  IntervalIgrö^i8e 
nicht  wie  der  Halbton,  der  Ganzton  u.  s.  w.  durch  Symphonien 
bestimmt  werden  könne.  Sie  sehen  nicht,  dass  dann  aiuch  die 
Intervalle  von  3,  5,  7  Diesen  verworfen  und  überhaupt  alle  un- 
geraden Intervalle  als  unbraucM'.ii  bei  Seife  ;j:;ela8sen  weiiden 
müssten,  weil  man  keines  derselben  durch  Symjihonien  bestimtneu 
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kann ,  i.  allr  «li('i«'uigeii,  welche  ein  uiigenideK  M\ilti])lum  der 
kleiiisit  ii  DiesLs  sind.  Daraus  würde  folgen,  dass  alle  Teiruclioi  il- 
Eintlieilungen,  ausser  derjenigen,  in  welcher  nur  gerade  Intervalle 
vorkonuuen,  unuiitz  ücieu,  d.  i.  alle  ausser  dem  Kyntouou  Diatouou 
und  dem  Chroma  toniaion.  Man  rnnsste  denn  rücksicbtlieh  des 
Spondeiasmos  syntonoteros  annehmen,  dass  derselbe  dem  syntonon 
IMatonon  an^hdre.  Offenbar  aber  würde  der  etwas  Unwahres 
und  etwas  Ekmelisches  aunebmen,  der  dieses  behaupten  würde. 
Etwas  Unwahres,  weil  jener  um  eine  Diesis  kleiner  als  der  snm 
Ausgangspunkte  angenommene  Ganzton;  etwas  Ekmelisches,  weil 
wenn  man  das  dem  syntonoteros  Spondeiasinns  eigene  Intervall 
in  Tniiininn  scf'/en  wollte,  zwei  Diast«'HT;it;i.  toniain .  das  eine 
eiufafli,  (las  aiidi  rc  /,usanniirj|frf'>'<'t>:t.  auf"  t-inaiidpr  folgen  würden, 

Älit  dt'ii;-lciiheii  Auhhjtfiulu'n  und  Hidiauptuu^cn  widei*sj)rechen 
jene  Musik*  r  inClit  nur  der  nuir<Mis(  lu  iiilicben  Tliatsaehe,  soudt  ru 
stehen  sogur  loit  sich  ^elb^*^  in  Widersjauch,  diuii  es  zeigt  «ich, 
dm6  bie  gerade  solche  Tetrachordstimmungeu  verweudeu,  in  welchen 
die*Ihteryalle  entweder  ungerade  oder  irrationale  sind.  Denn  stets 
sind  bei  ihnen  die  Lichanoi  und  Paraneten  zu  tief  gestimmt,  und 
auch  von  den  unbeweglichen  Tönen  stimmen  sie  einige  tiefer,  in« 
dem  sie  mit  ihnen  zugleich  die  Triten  und  Paraneten  zu  einem 
in  jifionalen  Intervalle  herahntiromcii.  Und  mit  einer  Nolchen  Scaia 
glauben  sie  den  meisten  Beifall  zu  finden,  hei  welcher  (wie.  dies 
jeder  mit  richtigem  Gehör  hegahto  einsieht)  dio  nreisten  Intervalle 
irrational  und  nicht  hloss  di<'  \ ariabeleii,  souderii  auch  die  con- 
htauteii  Klaii;;(^  zu  tief  gestimmt  sind." 

Fr.  liellermann  im  Anonymus  p.  (?1 — 72  veran^i  liauiit  lit 
durch  folgende^  R«'isjiiel  die  ah heileiiiscln'  Tonart  in  der  durch 
Olymjms  ihr         benen  Vereinfachung: 


hg;  fi  i^- 

1  h  ■                   -4  1 

i  -* 

 ^ 

t— r*^ — 

Eine  Verzierung  durch  die  Schaltklftnge  des  Pjknon  wurde 
nach  ihm  s*  aussehen: 


iE 


Die  Phrygischen  Compositionen,  in  welchen  man,  wie  Aristo- 
xenus  sagt,  mit  zu  GKrundelegung  der  Olyropisehen  Vereinfachung 
eine  Zertheilung  des  Pyknon  hat  eintreten  lassen,  ist  ihrer  har- 
monischen Natur  nach  eine  ^-Dur  Tonart  ohne  fis,  welche  aoeh 
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der  üiiterquarte  d  abbchliesst.  Der  diatonische  Klang,  wi'lcher 
nach  Olympus  für  die  Singstimme  auszulassen  ist,  besteht  in  dem 
Klange  g.  Die  enharmonische  Scala  der  Phrygischeu  Octaven- 
Gattuug,  welche  iu  dem  Scalcuvcrzeichms»e  des  Aristides  erscheiut, 
eutbelirt  der  Tonica,  ▼Ahrend  die  darin  enthaltenen  kleinen  Tersen 
die  ▼«rzierende  Zertheilnug  durch  den  enharmonischen  Sehaltton 
aufweisen. 

R.  Westphal  gibt  ein  Beispiel  der  nach  der  Weise  des  Olymptts 
vereinfachten  Phrygischen  Octaven-Gattimg,  in  welchem  die  erat 
nach  Olympus  autg^kommene  Ventienmg^  femgehalten  ist. 


i 


E 


3=j-|J  J    J  I^t=^-j4g- 


Hl 


f 


1 

Ld — i — ^ — JJ 

II 


Eime  Verzierung  durch  leiterfremde  Schalttöne  ist  hier  nicht 
versucht. 

Fr.  Bellcrmann  weist  Fälle  nach,  wo  moderne  Componisten 
durch  ähnliche  Vereinfachung  eine  Wirkung  erreichen,  welche 
fühlbar  jr^nug  sei. 

fxinlolt*  Wr*st[)hal  könnt«'  nicht  anders,  als  mit  Bellcrmanu 
derselben  Ansiciil  sein.  C.  v.  Jan  widersjn  i«  lit  in  der  philologischen 
Wochenschritt  1  KM.T  Nr.  43:  ..Wir  müsKcii  uns  hüten  von  einer 
„Vereinfachung  "  der  diHtoni.sclien  Scala  durch  Olympus  zu  reden. 
Von  einem  absichtlichen  Auüstoäsen  gewisser  Klänge  aus  der  Scala 
kennt  die  Musikgeschichte  kein  Beispiel;  wohl  aber  wissen  wir, 
dass  die  Kelten,  Chinesen  und  andere  Völker  nur  fünf  Klänge 
in  ihrer  Tonleiter  hatten  oder  noch  haben,  und  auf  eine  ähnliche 
S(  ala  werden  wir  die  Nachrichten  üher  Olympos  und  ähnliche 
Enharmonik  e  f  a  beziehen  mü.sscn.'^ 

Wer  die  schwerverständichen  Scalen  der  Griechen  lieber  aus 
der  Mu.sik  der  Chinesen  niid  anderer  hnrbarisrh(Mi  Völker  erklären 
will,  als  aus  den  Erläuterungen,  welche  du>  griechischen  (Quellen 
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dn7Ai  geben,  der  wird  es  in  der  griechischen  Musik  nicht  weit 
bringen ! 

Anstoxcmis  sagt,  Olympus  habe  die  ersten  Keime  der 
Enlinrmoink  fregebeii,  aber  die  enharmonisclic  Scala  selber  sei 
ihm  notli  unbekannt;  denn  diejenigen  Klängo,  welche  das  eigen- 
thümliche  Wesen  der  Enharmonik  ausmachen  (das  sogenannte 
enharmonische  Pyknon),  kenne  er  noch  nicht» 

Wenn  der  Halbton  durch  einen  in  der  lütte  stehenden  Klang 
in  zwei  harmonische  Diesen  getheilt  ist,  so  heisst  dies  nach  Aristo- 
xenus  Pyknon  d.  i.  ein  dicht  gedilngtes  Tonsystem.  Die  drei 
für  ein  Pyknon  in  Frage  konunenden  Klftnge  haben  nach  Aristo- 
xenus  folgende  Namen: 

or 

O 

a 
>» 

>^ 

X 

O 
/ 

Pyknon 

Aristoxnins  safrt: 

„Durch  ihre  Tonbe.sehränkuug  nnd  Einf;!(  l  lieit  /.cKhucii  sich 
die  archaischen  Compositionen  des  Olympus  bo  ^ehr  vor  der  Ton- 
und  foiTnreichen  der  späteren  ans,  dass  die  Manier  des  Olympus 
für  Niemand  eiTeichbar  ist  und  dass  er  die  in  Vieltöaigkeit  und 
Vielförmigkeit  sich  bewegenden  Gomponisten  weit  hinter  sich 
snracklAsst"    Plnt  de  mus.  18. 

Es  kam  dabei  immer  darauf  an»  dass  der  Scalenklang,  welcher 
auf  dem  oberen  Grenzklang  der  Ters  folgte,  ausgelassen  wurde. 
Das  durch  keinen  anderen  dang  angefüllte  Intervall  der  grossen 
Ters,  für  welches  Olympus  eine  so  grosse  Vorliebe  hatte,  bildete 
das  charakteristische  Element  seiner  Compositionen.  Von  den 
Zoitijenopsrn  d«>s  Aristoxemis  (erste  llarnionik  52)  kannten  mir 
noch  weiHf;'e  die  Wirkung-  des  von  Olymjius  so  lioeli;:^escliüt/ten 
Ditonos  (der  niclit  ausgetÜllten  grossen  Terz),  ^denieni<reu  ist  es 
hinlänglieli  klar,  welche  mit  den  alten  Compositionsweisen  der 
ersten  und  zweiten  Mu^ikepoche  vertraut  sind."* 

Die  mit  der  Compositiou  der  ersten  Epoche  Vertrauten  sind 
diejenigen,  welche  die  Tom  alten  Olympus  selber  herrührenden 
Compositionsweisen  kennen,  in  welchen  z.  B..die  Aeolische  Har^ 
monie  auf  folgende  Tdne  der  Octaye  beschrftnkt  war: 

Ditonos  INtonos 


I 


« 

e 
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Dm»  mit  der  roiii|M).sitioii  der  xweiteu  Ejmh'Iu'  Vortrauten  sind 
diejriii*;en,  wclt  lu'  mit  den  Vcr/ioniii«'«'!!  hckannt  Avaron.  die  mau 
der  Scala  des  Olympus  in  der  zweiten  MuKike poche  gegeben  hatte: 

*  * 

a  h  ^     [dj     e     e     t      (f/J  a 

PykDOn      DitonOB      Pyknou  Ditonos 

Das  crfito  iet  die  vereinfachte  DoriHchc  Scala  des  Olympus. 
Das  /.v,  e\te  diese  Scala  als  euhannonisch  verzierte  Seal«. 

Das  Pyknou,  sag-t  Aristoxeuus,  sclioint  niclit  vou  Olyuipu!* 
lierzurühriMi,  spiitt  r  aber  soi  das  Haibton-luter\'aU  nach  der  Ueber- 
licferun*;;  dor  Musiker  zcrtlioilt,  sei  zu  »Mueni  Pyknou  g-eworden  — 
sowohl  h)  di'U  LydiMrlKMi  wi»'  in  den  Fhryirisrlit'u  Coiii|)n^itionen. 

Arisr.txciiiis  \'or^än*;er.  die  sn<*.  TTarinouiker  tiilirten  die 
von  ilmi  zur  lM"klärunjr  der  na-lisclu  ii  TluMirif  viu'g'e führten  Scalen 
U'dig-Iicli  iiti  fnliarnionistiuu  Totijj'rscilletlitf  aus,  das  ehrouuitische 
und  diutouisclie  Hessen  sie  unberücksiehtigt.  Aristoxenu^^  hat  die 
Schriften  der  Hannoniker  var  Au-^^en.  Auch  Heraklides  Pentikua, 
der  ältere  Zeitgenosse  des  Aristoxenus  benutzt  die  Harmoniker  in 
aeiner  „Zusaminenstelhmg  musikalischer  Dinge",  einer  Scbrtft,  aus 
M'clcher  im  Musikdia loo;(>  des  Plutarcb  mehrere  umfassende  Frag- 
mente eiitlinhen  sind.  Zu  ihnen  gehört  was  dort  über  die  erste 
und  zweite  Musik-Katastasis  Spartas  «^^esagt  ist.  In  «Itr  l'artie 
über  die  zweite  Katastasis  hatte  Heraklides  Folgendem  berichtet 
(Plutarcb  de  m\\^.  Dl: 

.. Aiuli  Pdlyinnastus  hat  aub)di>i!u'  Xinimi  <i »m jjonirt.  Sein 
Ndiiins  i^t  in  der  enharmouiscbeu  ^lehipoeie  j^eliahen,  wie  die 
flaruiotiiker  sa^en:  genau  aber  k»uiiien  wir  es  nieht  so  behaupten, 
deun  die  alten  Historiker  erwähnen  nichts  davon." 

Unter  den  nf<^hen  Historikern**  versteht  Heraklides  die  Schrift 
des  Glaukus  Rheginus  über  die  „alten  Componisten  und  Musiker''. 
Dies  war  die  Hauptqnelle  aus  welcher  Heraklides  schöpfte ,  aus 
welcher  er  namentlich  fast  alles  entlehnt  hat,  was  von  ihm  über 
die  erste  Spartanisehe  Katnstasis  vor^j^etrag-eu  ist.  Die  Sehrift 
des  Glaukus  hatte  über  die  Melopoeie,  in  welcher  der  Nomos 
Orthios  des  Polyuniastus  o^eb.ilteu  war,  nichts  bemerkt.  Was  Hern- 
klides  T^oiittnis  darüber  nng-ibt,  hatte  er  den  HartitoTiikont  ontiiommen. 
Vnii  Aristoxenus  wi^^sen  wir.  dass  die  Haruxmikei-  kein  anderes 
Tong^eschleclit  als  nur  das  enharnionische  besproclu  n  luiben.  Hera- 
klides theilt  mit,  was  er  hei  ihnen  über  die  Melopoeie  des  Polyni- 
nastischen  Nonios  Orthios  geliinden.  In  der  Handschrift  des  Plu- 
tarchischen  Musik-Dialoges  ist  der  Satz,  auf  welchen  es  hier  an- 
kommt, lückenhaft  überliefert:  „In  dem  Nomos  Orthios  bedient 
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sicli  T^•1yranastU8  der  Melopoiic  wie  die  Harmoniker  sagen." 
Welche  Melopncie  es  war,  in  der  Polymnastus  den  Nomos  Orthios 
componirt  hatfe,  lässt  sich  nur  aus  dem  Ziisfinnueiihmig-o  ersehen. 
Pn  nach  Aristoxenus  die  Schriften  der  Harmoniker  kein  anderes 
nU  das  enhannnnische  Tongeschlecht  berücksichtigten,  so  muss 
dir  von  ilmt  u  erwiilmte  Melopoeie  des  Nomos  Orthios  eine  eu- 
har  niü  Iiis  eil  e  gewesen  sein. 

Obwohl  die  Plutarcliisehe  Uundschrift  an  dieser  Stelle  eine 
lückenliafte  ist,  so  hat  Westphal^s  Scharfninn  dasjenige  Wort,  was 
liier  ausgefallen  ist,  unzweifelhaft  richtig  restitoirt. 

Wenn  Aristozenns  bezüglieb  des  Enharmonions  sagt,  dass  bei 
Olympus  der  vor  der  Terz  stehende  Halbton  noch  ein  ungctheilter 
war,  dass  man  erst  nach  der  Zeit  des  Olympus  in  Fbrygisehen 

und  Lydiscben  Compositionen  das  Pyknon  hhc  angewandt  habe, 
80  wissen  wir  nunmehr  aus  der  durch  Westphal  glücklich  emen- 
dirten  Stelle  des  Plutarchischen  Musikdialoges,  dass  Polymnast, 
*  derselbe,  welcher  ausser  der  Dorischen  auch  die  Phrygische  und 
Lvdisclic  Tonart  für  seine  Compositionen  verwandt  hat,  bereits 
die  Theilung  des  Halbtones  in  zwei  enharmonischen  Diesen  anf- 
gebrnrht  hat,  somit  ist  I'nl\ rmifistus  jent-r  Musiker,  dem  die  Ehre 
gebührt,  die  vereinfachte  Scala  des  Olyinjms  zum  enharmonischen 
Geschlechte  umgestaltet  zu  haben.  lici  AristoxiMius'  Vorgängern 
in  der  Theorie  des  Melos  war  das  KnliarnKinimn  das  einzige  ^on- 
g(^sclilfeht,  welches  berückHichtigt  wurde,  was  auf  die  ausstncn*- 
dentlich  hohe  Bedeutung  hiuweist,  welche  es  in  der  praktischen 
Musik  einnahm.  Aber  schon  in  der  Epoche  des  Aristoxenns  be- 
gann sein  Erlöschen. 

Das  Diatonon  malakon. 

(Un^jemischtes  Diatonon  „mit  vier  verschicdeuLU  intcrvallgrüsseu.") 

Dasselbe  vereinfachte  Diatonon  des  Olympus,  welches  zum 
Knharmonion  den  Polyinnastus  führte,  gcstaltotr  sich  durch  andere 
Art  der  Verzierung  mit  ioitertremduu  Töueu  zum  Diatouou  inalakou: 

Ditooot^  J^''  'iioH^ 

e     f     g     a     h     e     ä  e 

In  der  Scala  des  Olympus  fehlten  die  diatonischen  Klänge 
d  und  ^,  wodurch  zwei  grosse  Terzen  f—a  und  c — e  ab  unzu" 
aammengesetzte  Intenralle  sich  ergeben.  Die  beiden  Halbtdne  e — f 
und  h — c  fällte  Polymnastus  durch  Einschaltung  leiterfremder 

Klftage  zu  den  beiden  Pykna  eef  und  hke  ans.  So  war  auH 
der  vereinfiichten  diatonischen  Scala  des  Olympua  im  YerUiafe 
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der  /.Aveitfii  inusisclifn  Kataf>tjiisis  S^iurtas  das  Eiiharmonion  ber- 
vorgi'gaiigen: 

I'ykuou       DitoDOR    Tonos        Pyknon  Pitonoa 


e        e  f 
1  1 


Iiier  war  der  leiterfroiude  Sebnttton  zwischen  die  beiden 
Grenzklängi"  des  Halbton-Intervalle»  eingefügt. 

Statt  dessen  wurde  im  Diatoiioii  nialuknii  der  leitcrlieiude 
Sfhalttou  so  eingefügt,  das»  er  in  das  luiziLsauiuiengesetzte  Dia^ 
tonos-Intervall  eingeordnet  wurde,  drei  enbarmoniscbe  Diesen 
oberhalb  des  tieferen  Grensklanges  des  diatonischen  Halbton' 
Intervalles. 


Ditonos  Tonos  Hemiton  Ditonos 


2  3  5  4  2  ^5 

Hemiton.  Eklysis      Ekbole    Tonos  Hemiton.  Eklysis  Ekbole 


Derselbe  Meister  der  zweiten  31usik-Katasta.sis  Spartas,  welcher 
ans  Olympus  Tereinfaebter  Diatonik  das  Enbarmonion  bildete^ 
Polyinnastus  von  Kolophon,  eben  derselbe  formte  es  durch  Ver- 
legung des  Schalttones  an  eine  andere  Stelle  zum  Diatonon  ma- 
lakon  um.  In  beiden  Schalttonscalen  fehlen  gleichmfissig  die  von 
Olyinpiiis  mit  Vorbedacht  fiir  die  Singstimme  ausgelassenen  Klänge 
g  und  d.  Der  Etndniek,  welcher  durch  das  Enbarmonion  und 
durcii  da>i  Diatonon  malakon  bewirkt  wurde,  muss  wesentlich  der- 
selbe gewesen  sein, 

Dhss  der  Kolophonier  PolyimiastTis  nicht  bloss  der  Schöpfer 
dvs  KiiliarTiinninn  ist.  sondern  amli  des  Diatonon  malakon,  wissen 
wir  aus  dem  Plutiu cliischen  Musik  Dialog-p.  Vp-l.  die  oben  ange- 
führte StelU',  welche  dem  rulyiimastus  die  Eklysis  und  Ek- 
bole zuspriclit.  Von  diesen  beiden  un^M'raclen  Tntervalien,  von 
denen  das  eine  drei,  das  andere  fünf  enli.n iiiduisihe  Diesen  ent- 
hält, ist  bei  Aristides  p.  28  und  Bacchius  p.  11  die  Rede.  Da» 
Intervall  von  drei  Diesen  wurde  beim  Abwärtsscbreiten  Eiklysis, 
beim  Au^ftrtssteigen  Spondeiasmus  genannt.  Von  Aristoxenuft 
(bei  Plnt.  de  mus.  11)  wird  das  Intervall  von  drei  Diesen  mit 
dem  Namen  ayntonoteros  Spondeiasmus  genannt,  ein  Intervall^ 
welches  um  eine  Diesis  kleiner  als  der  Ganzton  sei. 
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Gumi-i  litps  Diatonon  mit  drei  verschieUeutfU  lulervailgrüäseu. 

Die  Scalen  dea  Arutoxeniifl  No.  10, 11,  12  (oben  S.  302)  haben 
es  sieb  gefallen  lassen  müssen,  an  die  zwei  .Talirt ansende  vollstündi"^ 
mit  dem  Sclnittc  der  Vergessen hrit  -(lockt  zu  ^'^-ilu-n,  bis  Rudolf 
Westplial  si«'  aus  iiirf»m  tiefpTi  (Jrabr  hat  aufsteigen  lassen.  C  v. 
Jan  sagt  zwar  „Entdeckunirrn  wie  sie  in  unseren  Tagen  der  bil- 
denden Kunst  zug-nt  kaiuen  [^durch  die  Ausgrabungen  von  Mykene 
und  Olym^iia),  sind  dem  Forscher ,  der  sein  Augenwerk  aiil'  die 
Münk  vergangener  Jahrliipiderte  richtet,  leider  gliuBlidi  venagt". 
DtM  die  beaeidmeten  drd  Scalen  des  Aristoxemui  wieder  henror^ 
gesogen  sind,  wirft  besilgUch  der  von  Fr.  BeUennann  f&r  nn- 
praktisehe  Speculationen  der  Aristoxenischen  Theorie  erklftrten 
Scalen  auf  die  Husik  der  Hellenen  ein  ebenso  helles  licht  wie 
die  Ansgrabnngeii  des  letzten  Decenninms  auf  die  griechische 
Plastik.  Man  dachte  so  wenig  daran,  dass  Aristoxenus  die 
Scalen  10,  11,  12  fibeiliefeni  könnte,  dass  der  vorletzte  Aristo- 
xenus-Herausgt  fii  !•  die  <ran/.e  Partie  der  Ari^tnxeniselien  llarnionik, 
in  welchen  von  limen  die  Kede  ist.  dem  AiiHtoxeuus  absprechen 
/.u  müssen  glaubte.  Dass  es»  HU.-jher  den  Scalen  von  No.  1  bis  6 
der  Ueberliefening  des  Aristoxenus  zufolge  auch  noch  andere 
Scalen  gebe,  das  kouute  Niemand  in  den  Sinn  kommen. 

Diejenigen,  welche  A*  als  Diatonon  »mit  drei  ungleichen 
Intervallgrössen*'  bezeichnet,  sind  für  die  Dorische  Octave  folgende: 
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Diese  Hcala  ist  nacbwoislieb  älter  als  Aristoxenus.  Wahrend 
Plato  in  sein«  in  Tiraäus  dem  Pytliagnreer  gleii  iien  Nameu»  Tun- 
scalen  vorführeu  lässt,  welche  genau  den  diatouibchen  Scalen  im 
Sinne  der  modernen  Musik  entsprechen  und  wesentlich  dasselbe 
sind,  wie  das  Aristoxenische  Diatonon  syntonon  (Diatonon  „mit 
xwei  ungleichen  üntervaUgröBsen"),  stellt  ein  anderer  Pythagoreer, 
PUto's  ^Vennd  Archytas,  in  seinem  ScalenverseichnisBe  als  Diatonon 
genau  die  Toureihe  anf,  welche  nach  Aristoxenns  ein  Diatonon 
„mit  drei  Ihtervaligrössen**  ist: 


27  :  2.S  7  :  H  «  :  9  8  :  9  27  :  28  7:8  ^  :  U 
Ambro  9,  Geschichte  der  .Ma»ik  L  ^1 
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Eüie  dein  ArUtoxeniftehen  Diatonon  syntonon  entsprechende, 
init  unHerem  modernen  Diatonon  identische  Tonreihe  wird  unter 

den  Scaliii  do  Aiclivtas  niclit  auti^t'lulut.     Der  mit  e  und  h  be- 

zeichiieto  Klniijr  (les  Arclivtas  kommt  seiner  Tonstnfe  nach  am 

.t' «  .1 

iiH'istfii  mit  (K-iii  Aristoxcnisclicn  Klanp'  f  uiitl  //  ulxTcin;  der 
Untei>tlii«'d  ist  sf)  ^ciiii^-.  dass  wir  auch  mit  dem  allert'eiuätcu 
Gehöre  ihn  nicht  auttasseii  könnten. 

Dienelbe  Scala  tritt  uut»  auch  am  Ende  der  griechischen 
Mnaikentirickelnng  in  den  von  Ptolemäu»  nnter  Marc  Aurel  ver* 
zeichneten  diatoniHchen  Tonleitern  unter  dem  Namen  Diatonon 
toniaion  entgegen,  genau  unter  den  akustinchen  Zahlenbestimm« 
ungen  des  Archyta»: 


Archyta>  nnd  PtohMnäus  vernahnion  an  zweiter  SteHe  der 
Seahi  «r''!!!««!  (la>M'll)e  Infer\  nll.  w  eh'hes  der  modernen  Theorie 
der  Mnsik  als  .. nl)ermas>i^er  (ian/.ton  7  :  w«dil  bekannt  ist,  der 
modernen  Musikpraxis  ahei-  \(dli^  fremd  steljt,  obwolil  Joliann 
Kirnhi'rger,  Bacli  s  treH  lieiier  SelnUer  und  einer  der  bedeutendsten 
Musiktheoretiker  des  vorigen  Jahrhundt>rts,  einen  Versuch  machte, 
diesen  KUing  auf  einer  Berliner  Orgel  als  Ton  „i^  praktisch  ein- 
zuführen. 1) 

Hu<ri>  RifMiinmi.  ii-ik-L>'xik<>ii  S.  410:  ../".  Burli^t alteunanie,  den 
Kimberjrcr  der  vou  ihm  ver.sucliswrisc  iu  die  JhLumpositiou  und  Noten- 
schrift eingeführten  naturlichen  Septime  (dem  siebenten  Oberton)  gab. 
Der  (it  hiiikr  war  ü1)ri}r»'ns  nicht  neu,  sondern  bereit«  1764  von  Tartini 
(^Triittatn  etc.''.  S.  18)  ähuhch  ausgeführt,  der  sieh  des  n*  xur  Bezeich- 
nung bediente: 


4»7 


 f-.-^ 


Ob  mau  alt»  Merkmal  der  Stimmung  als  natürliche  Septime  ein  f 
oder  le  wählt,  iot  pfewiss  einerlei.  Für  die  temperirte  Musik  ist  die 
Unterscheidung  der  natürlichen  Septime  in  der  Notenschrift  ohne  Sinn, 
da  si»'  "^«  Ibst verständlich  ebt  iiMtnrnf  wie  jeder  andere  Akkordton  (Terz, 
Qaintej  der  Temperatur  unterließt.  Dagegen  ist  die  Theorie  allerdinffs 
berechtigt,  die  Si  ptime  neben  der  Terz  und  Quinte  als  GrundinterriOl 
aufziistelh^n.  Für  KviM-riniente  mit  rein  L'''"<timinten  (nicht  teniperirten) 
Instrumeuten  ist  die  Uuterscheiduug  der  Öeptime  uebcn  der  Terz  und 
Quinte  allerdinfrs  nothwendi^^,  und  man  kann  sieh  ad  libitum  der  Be- 
zeichnung Tartini's  <Mh>r  Kirnberger's  oder  irgend  eines  anderen  bedienen 
(z.  B.  einer  zur  Note  gesetzteu  7). 
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Waü  Archytas  anbetrifi't,  so  dürfen  wir  freilich  aiuiehmen, 
daas  die  von  ibm  als  einsige  fiberlieferte  diAtoniflche  ScaU  in  der 
piaktiflelieii  Münk  seiner  Zeit  nicht  die  einzige  war:  dies  gestattet 
weder  FUto  noch  Aristoxenns,  die  h«de  entschieden  auch  eine 
diatonische  Scale,  welche  genau  mit  dem  modernen  Diatonon  flher^ 
einkoDimt,  befürworten.  Doch  mnss  das  später  bei  Ptolemäus 
sogenannte  Diatonon  toniaion  in  gewissen  Zweigen  der  Muaik« 
praxis  schon  in  der  voraristoxonis«phen  Zeit  eine  liervorragende 
Rolle  cresjiielt  haben.  Arclwt  rs  würde  ^onst  dies  Diatonon  toniaion 
des  Ptolemäus,  dies  ^Dialuuon  mir  drei  ungleichen  lnt(Mvall- 
grösseii"  des  An»tuxeaub  —  nicht  als  das  einxige  Diatonon  au- 
gesetzt hu))('n.  ' 

Ptolemäub  gibt  über  die  Verwendung  des  Diatonon  iu  der 
Unaikprasis  eben  genauen  Bericht  Nach  P.  gibt  es  in  der  lyro- 
dischen  nnd  kitharodiachen  Mnsik  seiner  Zeit  keine  Compositionen, 
welche  der  modernen  Diatonik  entsprechen. 

Wenn  nAmfich  die  Lyroden,  die  hei  ihnen  sogenamite  „Stered** 
<ur  Ausführung  bringen,  dann  wenden  sie  stets  das  Diatonon  toniaion 
an,  für  die  Dorische  Octaren-Gaftnng 

e^gahhde 

nnd  analog  auch  für  alle  nhngen  Octaven-Gattungen. 

Die  Kitluuroden  fuhren  die  hei  ihnen  sogenannten  „Tritai** 
im  Diatonon  toniaion  der  Hypodorischen  (Aeolischen)  Tonart  aus: 

a     h     t     [cj     d     e     e     [fJ     g  a, 

die  bei  ihnen  sogenannten  ^Uypertropa''  im  Diatonon  toniaion  der 
Phrygischen  Octare: 

»-  + 
d     e     e     [f]     g     a     k     h     [e]  d, 

die  bei  ihnen  sog-enannten  „lastiaioliaia"  in  dem  Diatonon  toniaion 
der  Hypophrygischen  (lastischeu  Octave): 

g     a     h     h     [e]     d     e     e     [fJ  g. 

Die  dem  Ptolemäischen  Zeitalter  angehörenden  kitliarodischen 
Hymnen  des  Dionysius  und  Mesomedes  müssen  also  im  Diatonon 
toniaion  genommen  sein  —  nicht  wie  der  Herausg-ehr'r  Fr.  Beller* 
mann  wollte,  im  Diatonon  syutonon  des  Aristoxenus. 

21* 
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Dm  Erihanoonian  des  Ari&toxeont»  hatte  in  der  griechucben 
Mu%ik  von  d^r  zweiten  Maftik-Katastai<i9  Spartat»  (Polvmnastnsi  nur 

hix  xur  Lfbensaseit  d(>*i  AruttoxcniLs  Bestand:  dat»  t<hi  ihm  aoge- 
!i:  iiiit«'  _I>iaron(»ri  mit  drei  ungleichen  Interrallgrö»en-  überdauert 
die.  Pi'ri'Hi«'  d»'H  Aristox<'nu>  iiorli  uin  inindestfiis  tüiil' Jahrhunderte. 
Wi<'  sif'li  ♦•iidli<)i  an  St<'ll<-  dfs  dem  Pto]«'iii;iu.s  bekannten  EHarrinon 
Toiiiaimj  nuit  Fiii'-cfuihunfr  nicIit-diatfmisclK-f  Kläiijr**'  fft^srcn  Ende 
des  römischen  K  j>«  ■  f  IjurrK  «^  in  die  ^fu^ik  der  christlichen  Kirche 
die  rein  - diatoHix  Ii»  Mu-ik  \(>u  m  iicni  wieder  HUtjgt^kommen  ij»t, 
darüber  ;|^ebriclit  es  an  Na«  h:  i(  h:.-n. 

P^ür  die  P^nf-ielKinjL:^  di  -  !  In liarnioni«'!!»-  b(»<i'7»'n  wir  den  ausi- 
tuhriichen  liericlit  1mm  AristKXvnus,  01viuf»u>  taiid  ein  Woljjge- 
talleu  daran,  v<mi  der  Sin^j^tiniine  gewisse  diatonische  Klätig^e 
unberührt  su  laKsen.  nämlich  den  auf  dan  Halhton-Interrall  folgen- 
den Ganzt(»u  der  diatonischen  Scala.  Diese  von  Olympus  vorge- 
nommene Vereinfachung  dett  Diatotion  »yntonon  föhrte  in  der 
zweiten  MuHik-KataHtaMs  Spartas  einerseits  zum  Enhannontotty 
andererseits  zum  Diatonon  malakon.  Beide  aus  der  Olynipiscfaoi 
Vereinfachung  hervorgegangenen  Scalen  werden  auf  den  Meister 
PolyinnastUH  zurückg«»tuhrt.  Eine  andere  Vereinfachung  der  Dia- 
tonik  flHatonon  ^v?itf»noni  hatte  Terpander  vorgenommen.  Auch 
bei  ilmi  d.'»s  lialbton-lntervall  der  diatonischen  Scnln  flie  }\i':r'"n, 
an  welche  >i(  Ii  di«*  Vereinfachung  anknü|>ft.  Der  höliere  (fii  uz- 
ton  des  Halliton-Intervalles  war  es,  welchen  Terjjander  für  die 
»SingHtimme  unbenut/.t  li<'ss.  Ariütoxeuus  stiunnt  zu,  dass  auch 
diese  Vereinfachung  von  grostser  ethiöcher  Wirkung  sei.  Der 
Gesang  vermied  es  z.  B.  in  der  aeolischen  (hypodorischen)  Oetm^e 
die  Trite  zu  berühren: 


Dns  Said  iuu.->munent  gab  zwar  den  Klang  als  Begleittün  des 
Gesanges  an,  aber  der  Gesang  selber  ging  von  der  Quarte  d  zur 
Secunde  ft,  ohne  dass  er  die  Teree  c  berührte. 

Deukcu  wir  uns  die  von  Diouyt^ius  couipouirten  Verse  des 
Hymnus  an  die  Muse: 

Der  Hauch  aus  (U  incm  heil'gen  Hain 
dnrchbebe  meine  Seele, 
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Der  Hftiioh  «ob  dei  •  nem  lieü'-gen  Hain 

■fr 


(iurch  -  1h'  -  be     moi  -  no   See    -  le 

Der  alte  Terpander  hätte  die  Melodio  diesüs  Verses  folgender- 
maassen  singen  lassen: 


Der  fiauoh  w»  dei-nem  heii'-gen  Hain 


duroh  •  be  •  be  mei  •  ne   See    •  le. 

Dios  t'ifalirt  man  mit  voller  Siclierlieit  nun  den  (^ut*lleninit- 
th«  iluii;r<'n  über  d\v  \ou  Terpander  vorgeiioimueue  Vereintachuiig 
der  diatonisrlipn  Scala. 

Carl  V.  Jan  lehrt:  „Mit  Tei-paiider  verhält  es  sich  wesentlich 
anders.  Er  wollte  mit  sieben  Saiten  hoch  0  apieleu  und  musete 
dämm  einen  Ton  (vahrscheinlieli  aber  h  ludit  0,  Kikomaclins  9) 
▼on  seinem  Instrument  fortlassen. 

Wer  will  mit  C.  r.  Jan  rechten V  An  dos,  was  die  Quellen 
sagen,  kehrt  er  sieb  nicht.  In  der  Schrift  des  Plutareh  (wahr- 
flcbeinlich  aus  den  vermischten  Tischreden  des  Aristoxenus)  steht 
klar  und  unzweideutig  zu  lesen  für  jeden,  welcher  griechisch 
kennt,  (hiss  sich  die  von  Terpander  vorgenommene  Scalenvorein- 
I?ic1ninir  nichts  w^Miii^f-cr  als  auf  ein  Saiteninstniment  hc/.icht:  im 
( rj'^t'nthcih  di«'  ^  ^  »'s;ni;;  stinime  Hess  bestimmte  Töne  unbenutzt, 
walireml  in  der  i  n  s  t  r  u  m ent als timm e.  \\  idclie  zur  Beg-Ieitung  de^ 
abbichtlieh  beschränkten  Gesanges  diente,  der  dem  (iesange  ver- 
wehrte Ton  zugelassen  wurde.  Nur  wem  es,  wie  es  dem  Musik- 
forscher Fortlage  erging,  dass  die  Sorgfalt,  welche  er  längere 
Zeit  hindurch  auf  das  Studium  der  Plutarehischen  Schrift  rer- 
wandte,  sich  als  nutx-  und  erfolglos  erwies,  detgestalt,  dass  er 
keinen  Anstand  nimmt  zu  bekenne,  trotz  der  von  ihm  aufgewandten 
Mikhe  müsse  er  das  Buch,  da  es  eitle  Thorheit,  da  es  reine  Träume 
über  einen  fingirten  Zustand  der  Vollkommenheit  alter  «i^riechiseher 
Musik  enthalte,  als  imnützes  Spielwerk  und  eitlen  Tand  bei  Seite 
werfen,  —  nur  derjenif^e,  welchri-  he/iio-lic]i  des  Plutarehischen 
Mu8ik-I>ir»h)^-es  dasselbe  wie  Fortla^'-e  (nn  Jahre  1847)  von  sich 
^estclien  nui^'-,  nur  der  wird  jetzt,  wo  man  dureh  AVestphal  weiss, 
dass  der  Musik-Dialog  aus  den  allerbesten  und  ältesten  (Quellen  der 
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voraloxAndriniBchen  Zeit  /.nm  grossen  Tlicil  wörtlirh  entlehnt  ist, 
—  nnr  v,nrA  nnch  jetzt,  was  doi-r  iÜmt  Terpanflf'r's  Trite  gesagt, 
i-r.  !iiihriitit/t  lassen  und  sriiic  »'i;::('inMi  1 1 yiinthcscn  über  die  sieben 
Saifrii  Tri  pandrisfhen  Kitliai  a  an  Sn  llc  der  alten  reberlieferung- 
st't/.cii.  Wer  (lies  tluit,  der  verzichtet  darmif,  auf  ein  quellenmässiorps 
Studium  der  altgrierhiselien  Musik  Anspruch  zu  erheben  und  darf 
i^ich  nach  Belieben  getront  fiir  seine  Hypothesen  aui'  die  Darstellung- 
der  griechischeik  Instnimente  in  den  Werken  der  bildenden  Kunst 
besclurAnken  oder  auch  zu  der  Muaik  der  fernen  Chinesen  und 
anderer  barbarischer  Völker  seine  Zuflucht  nehmen,  wie  es  C.  v.  Jan 
gelegcntlicli  der  Neuerung  des  Olynijius,  welche  der  enhaimo* 
nischen  Scnla  zu  Grunde  liegt,  getltan  hat. 

Fr.  Bellermann  interpretirt  die  überlieterten  Noten  des  Dio- 
nysischen ITvnnius  als  Noten  des  Diatonon  syntonon.  Xnrh  der 
vorher  l>esprochen<Mi  lleberlieterinto-  des  Ptoleinntis,  der  tür  die 
Kitharoden  seiner  Zi'it  die  reine  Uiatonik  in  .Mn-edc  stellt,  inter- 
pretirt K.  \Vt  -t|>lial  <iie  Noten  als  die  des  von  Ptolemäus  soge- 
nannten Diatuiion  ioiiiaion 


Der  Hauch  aus   dci-ueui  heil' -gen  Hain 


durch  -  he  -  be     niei  -  ne  St-e    -  le 


(Jenau  dies»  1  heu  uicht-diafoniseheTi  l\laii;ii-,  welche  Ptoleiuaus 
bei  den  Kitharoden  und  Lvroden  i^etuer  Zeit  laute,  wurden  auch 
schon  in  der  voraristoxenischen  Epoche  des  Archytas  von  den 
^echischen  Musikern  verwandt  Bereits  zu  Plato^s  Zeit  war  also 
aus  der  vereinfachten  Scala  des  alten  Kitbaroden  Terpander  durch 
Einschaltung  nicht-diatonischer  Klttnge  dasjenige  geworden,  was 
Aristoxcnus  das  Diatonon  mit  drei  angleichen  IntenrallgrÖssen 
neiuit.    C.  v.  Jan  sagt  a.  a.  0.  S.  „Aristoxenus  fiilirt  ne 

aber  als  eine  untergeordnete  seltene  Stimmung  an."  Ueber  Kang- 
ordnung  und  Anwendung-  der  Scala  sagt  Aristoxenus  kein  Wort; 
wir  liesitzen  von  der  Darstellung,  wolclip  die  Aristoxenisclie  Selirift 
uhei-  das  Melos  in  Abschnitt  XIV  „Die  ^eniischien  Tongescideehter'* 
v(ui  der  in  Kede  stehenden  Scala  ge<,M'}>en  hatte,  gar  nichts:  was 
Pseudo-Euklides  auf  Grundlage  de«  Aristoxenus  von  den  irenusehteii 
Scalen  sagt,  ist  noch  weniger,  als  was  wir  aus  den  erhaltenen  Ab- 
schnitten des  Aristoxenischen  Textes  erfahren.  Die  Wissenschafl 
muss  es  der  Westphaliscben  Aristoxenus-Ausgabe  danken,  d«88 
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wenigstenft  die««  (freUich  sehr  dürftigen)  Sätze  über  da«  gemisclite 
Diatonon  deä  AristoxeniLä  beachtet  worden  äind.  C.  v.  Jan  a.  a.  0. 
sagt:  „Aristoxeniu  war  offenbar  nicht  der  Ansicht,  dasa  in  ihr  aUein 
die  eigentliche  und  wahre  Mnaik  verborgen  sei"  So  kann  GL  Jan 
offenbar  nnr  dann  sprechen,  wenn  er  die  Ansföhmngen,  welche 
Westphal  über  diesen  Punkt  gibt,  yölllig  missversteht.  So  iriel 
ich  Westphal  verstehe,  betont  dereelbe  mit  Reclit  die  höchst  eigen- 
thümliche,  fast  wunderbare  Thatsache,  dass  hier  eine  Scala  des 
nicht-diatonischen  Melos  vor  nns  liegt,  die  wir  schon  in  der  archai- 
schen Mns'ikepoche  im  Keime  (al»*  vpreiiifnrlite  diatonische  Scala 
Terpandor's)  vor  uns  neben  und  in  ihrer  niisi^ebildeten  Form  (mit 
uicht'diHtuuibclien  8clialtklÄngen  an  Sfcllr  der  xon  Terpandt^r  un- 
benutzt gelassenen  diatoninchen  Kluii«:i  i  bei  Archytas,  bei  Ari- 
sto.venus,  bei  Ptolem&us  —  hIho  in  den  verschiedensten  Epochen 
der  griedusehen  Musik  wiederfinden,  ja,  die  in  dem  allerbekimn- 
testen  Hnsiküberreete  des  Alterthums,  dem  Hynunis  an  die  Mase 
ans  vorliegt.  Dass  in  diesem  Diatonon  toniaion  des  Ptolemlns» 
diesem  „Diatonon  mit  drei  ungleichen  Intervallen  des  Aristoxenns", 
diesem  „INatonon  schlechthin"  [des  alten  Arcbytas  nach  der  Ansicht 
de«  Aristoxenus  ^allein  die  eigentliche  nnd  wahre  Musik  verborgen 
sei",  ist  augenscheinlich  R.  We.stphal's  Ansicht  nicht.  Mit  keinem 
Wort  hat  er  dergleichen  anfr'  deutet.  Oder  sollte  Herr  v.  Jan  in 
der  That  etwas  derartiges  bei  R.  Westphal  «refnnden  haben?  Darin 
aber  betindet  sich  TJ.  Westphal.  der  die  bet rettende  Scala,  die  bis- 
her unter  den  Tninnnern  der  dreifachen  Harmonik  des  Aristo- 
xenus begraben  war,  zuerst  wieder  an  den  Tag  zog,  in  vollem 
Bechte,  wenn  er  über  die  Züin<^keit  seine  Verwunderung  aus- 
spricht, mit  welcher  die  griechische  Musik  diese  Scala  von  der 
Zeit  der  zweiten  Spartanischen  Katastasis  an  nicht  bloss  bis  snr 
Epoche  des  Plato  und  Arehytas,  nicht  bloss  bis  zur  £poche  Alexanders 
des  Grossen  (Aristoxenus),  sondern  weit  hinaus  in  die  christlichen 
Jahrhunderte,  bis  Hadrian  and  Marc  Aurel,  bis  Ptolemäus,  Diony- 
sius nnd  Mesomedes  unverändert  bewahrt  hat.  C.  v.  Jan  gibt 
schliesslich  noch  seiner  Idiosynkrasie  gegen  die  >  nn  Westphal  aus 
langer  Vergangenheit  hei  v  Ln'zogene  Scala  in  Fol-^'-endem  Aus- 
dmck:  „Aber  von  den  iSchulern  und  Excerptoreu  wurde  diese 
gemischte  Gattung  gänzlich  überjran^-on:  auch  der  deutsehe  Heraus- 
geber des  Aristoxenus,  1',  Alanjiiard,  hat  diese  unwesentliche 
Gattung  8o  gut  wie  gar  nicht  beachtet.  Allgemeiner  Aner- 
kennung erfreute  sie  sich  also  nicht.** 

Dass  jene  gemischte  Scala  von  den  Ezcerptoren  gftaslich 
übergangen  sei,  durfte  C.  v.  Jan  nicht  sagen,  nachdem  in  B.  West- 
phal's  Aristoxenus  S.  387  die  Erwähnung  derselben  bei  Pseudo- 
Euklides  p.  10  nachgewiesen  ist.  Dass  der  frühere  Aristoxenus» 
Herausgeber  P.  Marquard  »diese  unwesentliche  Gattung  so  gut 
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V* !('  i^ar  nicht  boachtcf*,  hat  Marqiiard's  Aristoxeull^  .sehr  zum 
S«  liadt'ii  c**M  «'i<'l>J :  wurde  dadurch  verleitet,  einen  trefflichen  Theil 
der  61  hl  ilt  tiir  nichtaristoxcuisch,  für  ein  Byzantinisches  Exccrptejn- 
Conglomerat  zu  erklären.  Weil  weder  l^irquard  noch  C.  v,  Jan 
«elber  das  Gitat  bei  Pseudo-Euklid  bemerkt  hat,  sagt  dieser: 
„Allgemeiner  Anerkennung  erfreute  me  sich  also  nicht ^  Und 
damit  meint  C.  v.  Jan  jene  Scala,  welche  der  allerfrmheate 
Quellenbericbt  griechiBcher  Musik»  die  Scalen  des  alten 
Tarentiners  Archytas  als  alleiniges  Diatonon  aufführen, 
welche  weiterhin  bei  Aristoxenus  wiederholt  genannt 
wird,  welche  auch  in  dem  den  Namen  des  Euklid  trag-on- 
deti  Exf'crjtfo  .'lus  Aristoxenus  nicliT  \  (>rr;'t's-cu  wird, 
wrUhe  endlich  nach  der  Darstellung  des  rtolemäus  mit 
Ausschluss  der  rein-d  i.i  t  «mischen  Srnla  von  allen  Ton- 
leitern, deren  sich  dir  l^yrodeii  und  Kithuroden  seiner 
Zeit  bedienen,  die  häufijjste  unter  allen  ist.  Herrn  C.  v. 
Jan  will  diese  Anerkennung  noch  nicht  allgeincMu  genug  er* 
scheinen ! 

Die  Chromat«. 

Das  Diatonon  svntonon  ist  ZAv<>iffllns  die  riUcste  Tonleiter, 
aus  der  sicli  alle  nicht  dintonischen  entwickelt  haben.  Zuerst  das 
Enii;inii()iiluii  ujid  das  Diat-mnn  nialakon,  welche  von  m)«>(»ren 
Quellen  ausdi  ucklii  Ii  auf  Pols  nuiastus  zurückgeführt  AVt  rden,  — 
beide  aus  der  Diatonik  in  der  ihr  von  Olympus  gegebenen  ver- 
einfachten Form  durch  Einschaltung  nicht-diatonischer  Klaii<;r  ent- 
standen. 8odaim  diejenigen  Scalen,  welche  nach  der  NomendAtur 
des  Aristoxenus  dem  „  Diatonon  mit  drei  ungleichen  IntervaH- 
grossen*^  angehören  — ,  die  ^alen,  in  welchen  das  Diatonon  mit 
einem  Klange  der  Knhamiouik  oder  der  Chromatik  gemischt  ist. 
Die  hier  vorkommenden  diatonischen  KlAnge  sind  dieselben,  welche 
in  der  Scala  Tcrpander's  vorkamen,  die  sich  au  jenem  „Dia- 
tonon mit  drei  luigleichen  IntervallgrÖssen"  gerade  so  verhält, 
wie  die  durch  Olviti]>us  der  DiatfMiik  ircfrebene  Acncirifnchto  EotTii 
zu  dem  r^nharmonioii.  he'/i(  liiniu>\\  rise  dem  Diattnmu  maiakon. 

Es  hleib»Mi  noch  div  clnt)uiatiM'hen  Scalen  übrig. 

Nach  Aristoxenus  gibt  es  1  Chroma,  welches  nur  gr ratlc 
Intervalle  enthält  und  also  neben  dem  Diatonon  syutouon  diejenige 
Art  des  griechischen  llelos  ist,  welche  auf  derselben  Grundlage 
wie  die  moderne  beruht.  Vgl.  was  über  die  geraden  IntenraDe 
oben  S.  299  bemerkt  ist.  Auch  nach  den  gemischten  Tbdigo- 
sprichen  des  Aristoxenus  bildet  das  Diatonon  syntonon  und  das 
Qironia  s^tonon  (oder  toniaion)  zusammen  den  Gegensatz  an  der 
gesammteii  übrigen  Musik.    (Flut,  de  mns.  B8.) 
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Chroma  syutonon; 

e  f  fis   a  h 

Wolche  Amvcnduiig  die  praktische  Musik  von  dieser  k5cala 
machte,  lässt  sich  nicht  sag-en. 

In  der  vorstehenden  Form  ii»t  das  Chroma  ein  ungemi.sclites. 
Aristoxeuus  fährt  auch  drei  Mischiuigeu  des  Chroma  sjTitouon  au, 
in  denen  es  entweder  mit  dem  Chroma  hemioHon,  odor  dem  Chroma 
malakon  oder  endHch  mit  dem  Enharmonion  gemiflcht  ist. 

Gemischtes  Chroma  syntouou 

a)  mit  Chr.  hemioUon:     e   f  fis   a  k 

b)  mit  Chr.  malakon:      e   f  fis   a  k 

* 

c)  mit  dem  £nharmonion:  e    f   fia    a  h 

Aristoxenns  nennt  diese  Mischung  „Chroma  und  Enharmonion 
mit  drei  uiif^flriclu  ii  Iiit('i\ all^rftssen'^.  Ueber  das  Vorkommen  der- 
selben gibt  Arcliytas  einigen  Aut'sciihiss:  denn  von  den  drei  Scalen, 
welche  dieser  für  das  enharmonische,  chromatische  und  diatonische 
Geschlecht  gibt,  stimmt  die  chromatische  Scala  mit  diesem  dreiftch 
gemischten  Scalen  des  Aristoxenns:  und  snrar  am  meisten  mit  der 
Mischnng  des  Chroma  syntonon  mit  dem  Enharmonion.  Vgl.  oben. 

Ausser  dem  ungemischten  rinoma  syntonon  statu! rt  Aristo- 
xenns auch  ein  luigemischtes  Chroma  hemiolion  und  ein  nnge* 
mischtes  Cln-oma  malakon:  die  s;Unmtlichen  ungemischten  heissen 
bei  ihm  Chromata  mit  vier  ungleichen  Intervallgrössen. 

Ungemischtes  Chroma  hemiolion:    e     s     f     a  h, 

**  >' 

Ungemischtes  Chroma  malakon:      e     e     f     a  h. 

Kill  jedes  dieser  l)eid«Mi  ungemischten  Chromata  liat  solchen 
Kliiii^'-en,  di»'  aueli  in  unserer  diatonischen  Musik  vorkommeu,  nur 
folgende  aulzuM'eisen 

e    a  h. 

JsiU"  diese  drei  koniueu  zur  Melndiebilduufi-  in  unserem  ."mine 
gebildet  werden,  während  die  übrigen  Kliiiige  uns  völlig  uu\er 
stindlidi  sind.  Oben  S.  303  wurde  bemerkt,  dass  Aiistoxeuus 
ausser  den  ungemischten  und  den  gemischten  Scalen  der  ver- 
flchtedenen  Klanggeschlechteri  auch  noch  ab  eine  besondere  Soala 
die  des  gemeinsamen  Meies  unterscheidet,  d.  h.  desjenigen,  welches 
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weder  dir  eio'ciu'irtiir^ii  I^nrorscliicde  dos  Diatonon.  no<h  dif  des 
Chroina,  nocii  die  des  Kii}i;irnionion  hat.  In  denisclbeu  kouuaeu 
nur  die  drei  KlUuge  vor,  weiche  allen  Geschlechtern  gemein- 
h!km  sind: 

e    a  h. 

Grosse  Mannlg^altigpkeit  kanu  ein  auf  diese  drei  Tone  be> 
schränktes  Melon  unmöglich  dargeboten  haben.  Auch  in  der 
christlich-modernen  Musik  ist  ein  solches  Melos  couiponirt  Wördens 
Jean  Jaque«  itousaeans  air  k  trois  notes.    K.  Westphal  macht 

{:^rosse  Anstrengungen,  über  d\o  n;riechische  Cliromatik  mehr  in 
Erfahrung  zn  brinpren:  »iber  die  (^uellenberichtc  f'clilon.  welche 
von  den  chroniatisclien  »Scalen  reden.  Und  wenn  einmal  durcli 
^nnsti<ren  Zufall  ntis  eine  solche  Stelle  überkommen  ist,  wie  iu 
riutareirs  Muhikdialo^e  eine  Partie  aus  Arist»»xenu.s'  Tisch- 
reden {V.  '.n.  '.\\K  weklie  über  die  Chronuitik  Kunde  bringen 
zn  wolleu  scheiuen,  so  werden  wir  erst  recht  iu  Rathlosigkeit 
gestürzt.  Dort  heisst  es  cap.  39  bezüglich  der  Musiker,  welche 
sich  gegen  die  enharmonische  Diesis  wenden  und  Gründe  anföhren» 
dass  diejenigen  thöricht  gehandelt,  welche  darüber  eine  Theorie 
aufgestellt  und  dies  Tongeschlecht  in  der  Praxis  venvandt  h&tten: 
.,Mit  dergleichen  Aussprüche!  und  Heliauptungen  widersprechen 
jene  Musiker  nicht  nnr  'ler  au<^enscheinlichen  Tliatsache,  sondern 
stehen  sogar  mit  sicii  selber  in  Widerstreit,  denn  es  zeigt  sich, 
dass  sie  selber  gerade  solche  Tetrnchonl^tinnnnng'en  zu  Gehör 
hrinfron.  in  welchen  die*  nu'i-ifiii  jnrei\;ille  entuoder  ungerade 
oder  inari<»nale  >ind.  Denn  >tets  sind  bei  ihnen  die  Lächauoi 
und   l'araneten  /.u  tief  ;^esfinunt: 

iiypate.  Parh.   Lichan.   Mese.   Param.   Thte.   Paran.  Nete. 

e  f        9         ^  h         V        d  € 

+  + 

und  auch  \<'n  den  k<ni.stanten  Tönen  (Hypatc,  Wese,  Paraniese, 
Nete)  stimnn  ii  ^ie  einige  tietVr,  indem  sie  zugleich  mit  ihnen  die 
Triten  (cj    und  l'arhypaten  (/>   /.u  einen»  irrutioualeu  Intervalle 


+  4  •  + 


lierabstiramen.  Und  nn't  einer  solchen  Behandlung  der  Scala 
glmiben  sie  den  tneiston  HeifVi?!  7.n  finden,  bei  welcher  —  wie 
dies  jeder  mit  richtigem  Gehöre  begabte  einsieht  die  mei^tt-n 
Intervalle  irrational  und  nicht  blos  die  variabelen  Töne,  äoudem 
auch  die  konstanten   rrnn'  zu  tief  g-ef^tinmit  sind". 

8o  lange  wir  nicht  iu  den  Wiederbcsit/  der  Aristoxenischeu 
Darstellung  über  „die  gemischteu  Geschlecbter"  gelaugt  sind  — 
und  das  wird  voraussichtlich  nie  der  Fall  sein  — ,  whrl  es  stets 
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ein  GeheimnisB  bleiben,  in  welchem  Falle  die  konstanten  Klinge 
zu  variabelon  wurden.  R.  Wostplial  wagt  es,  in  seiner  Besprechung 
der  cbrüinatisclK'ii  Scalen  auch  für  den  constantcii  Klang  e  ansaineh- 
men,  das»  dfrsrlHi-  wie  ein  variabeler  behandelt  wurde.  Was  er  sagt 
ist  sehr  «»cliarisiiinig,  aber  auch  ich  möchte  ilim  den  Vorwurf 
luui  lien,  da8s  er  dieäiual  zu  viel  habe  erklart-u  svollen,  noch  dazu 
lür  diejenige  Art  des  griechischen  Melos  (des  nicht-diatonischen 
Melos),  welche  nach  Westphal's  eigener  AuBicht  stete  ihrer 
Wendung  nach  uns  gans  unbegreiflich  ist.  Es  mnss  genog  sein, 
dass  R  Westphal  die  diatonische  Mnsik  der  Griechen  ou^ekUxt 
hat.  Wir  freuen  vis,  dass  er  im  Gebiete  der  nicht-diatonischen 
Musik  uns  irenigstens  eine  Unterart,  das  Diaton  toniaion  des 
Ptolemäus,  Am  gemischte  Diatonon  mit  drei  ungleichen  Interyall* 
grössen"  des  Aristoxenus,  sogar  in  den  Resten  der  griechischen 
Musik,  den  Hymnen  des  Di<»f<vsius  und  des  Mesomedes  vor  Augen 
get'ülirt  und  die  Tonbezru  linung  Pater  Tartiiii's  und  Kiriiberger's 
zu  Hilfe  nehmend,  für  uns  Moderne  verbtandlieii  notirt  hat.  Auch 
das  ChruuiJitikuii  uns  vor  Augen  zu  führen,  w  ird  ihm  nie  gelingen, 
ebenso  wenig  wie  es  ihm  eruiöglicbt  ist,  darzuthun,  nach  welchen 
inneren  mnsikalischen  Grnndsfttsen  die  Griechen  ihre  niebt-diato- 
nischen  Schalttdne,  welche  nach  Tartini  und  Kimberger  mit  w 
oder  t  an  bezeichnen  sind,  melodisch  ▼erwandt  haben.  Es  ist  ei^ 
freolich,  dass  man  den  Melodien  des  Dionysius  und  Mesomedes 
ans  der  Zeit  Hadrian \s  und  Marc  Aurtd's  nicht  mehr  jenen  Vor^ 
worf  ssn  machen  braucht,  den  sie  bei  der  Entziflerung  Fr.  Beller- 
raann's  verdienten:  dass  in  jeder  guten,  natürlichen  Melodiefuhrung 
die  Töne  h  und  e  (Grenzklänge  des  Tritonos)  nicht  wescntliebe 
Bestandtheile  des  nämlichen  Abschnittes  Nfiii.  am  wenigsten 
die  Grenzen  desselben  bilden  dürfen.  Bei  W  estj)lial  s  anf  die 
Aussagen  des  Ptolemäus  gegründeter  Tnterjjrt^ration  verscliwindet 
freilich  der  Tritonos  aus  den  Hynineu  den  Dionysius  und  Meso- 
medes. Aber  begreiflich  sind  die  toq  K.  Westphal  der  Beller* 
mann*schen  Notirung  sahstitnirter  Klinge  dem  modernen  Hnsiker 
dnrchans  nicht.  Der  Ton  B,  Westphal  verauchten  Beconstruction 
der  Chromatik,  obwohl  rie  theoretisch  befriedigt,  stehen  dieselben 
Schwierigkeiten  entgegen. 

Die  lustramentalnotcn  des  nicht-diatonischen  Melon. 

Jedenfalls  aber  haben  R.  Westphal's  Bemühungen  um  die 
nicht-diatonische  Musik  der  Griechen  ein  wcrthv(dles  Kesultat  für 
die  Erkliirung  der  griorhischen  Notenzeicheii  geliefert.  Aristoxenus 
lässt  durch  niphniialigc  Wiederholung  desselben  Berichtes  keinen 
Zweifel  daniber,  dass  es  nicht  die  rein  diatonische  Musik  war, 
welche  seine  Vorgänger,  die  sog.  Harmoniker,  den  von  ihnen 
gegebenen  Hieorien  an  Grande  legten.    Sie  alle  henntsten  för 
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iliro  \ofontaVt<'11(Mi ,  dif»  si<'  ilir^»n  Fivljintoniniron  der  Ortnven- 
Gattiuig-eu  l)titii;;ttii ,  iiielit  die  diatoni-^ilieii,  Muidfiii  di«'  (Miliar- 
iiionischcn  Scaiiii.  Dns  weist  '/war  iiitlit  darauf*  bin,  dass  div 
Orii'clK'ii  übcrliadjii  zuerst  di»'  »'uliarinonische  und  erst  späterhin 
die  diatonische  Notiruiig  gekannt  hätten.  Aber  das  kann  niemand 
in  Abrede  stellen,  dass  der  griechificheti  Theorie  Mher  die  Eb- 
harmonik  als  die  Diatonik  gelfluiigp  war.  Kein  äusserer  Gnmd 
spricht  alHo  gegen  K.  Westphal's  Annahme,  dass  die  enharmoniseheQ 
Notensoalon  ebenso  früh  als  die  diatoniHchen  aut'^ekoniuieii  sind. 

R.  Wcstphal  setzt  die  Ehitfitehun^  der  griecliischen  Noten  in 
die  »weite  MuHikkataKtasis  Spartas,  wo  Sparta  und  überhaupt  der 
dori^he  Pelopones  ans  allen  ^riecliiselien  (lemeinden  die  be- 
rülnuton  Meister  ntilockte,  aus  dem  f)"«ten  wie  aus  dem  Westen, 
aus  dem  itali>i  lii  ii  Lokri  ciii/ojdiyrii  d»*ii  [ie£ri"''"dor  d<  r  Dithy- 
ramben-C(iniiMisitif»Tien  Xein'kritus,  aus  den»  kli'iii;isiatj.sclH'n  Ko- 
lophon  dvu  Jnaier  rolymnestus,  der  im  Lande  der  Dorer  nach 
deren  Mundart  seinen  Namen  in  PolymnaBtus  umformen  lassen  mu^. 

Der  geniale  Musiker,  der  es  im  dorischen  Pelopones  unter' 
nahm  (etwa  um  die  Solonisehe  Zeit)  ein  Notenalphabet  zu  scfaaiTen, 
mnsste  sich  dem  dorischen  Schriftalphabete  anschliessen,  welches 
um  diese  Zeit  im  Peio]>ones  gebräuchlich  war.  Auf  den  dorischen 
Inschriften  jener  Zeit  schreibt  umu  entweder,  wie  allgemein  in 
den  späteren  Alphabeten  (jrriechenlandrt,  entweder  von  der  Linken 
naeli  der  Rechten,  oder  umg^ekehrt  von  der  Rechten  nach  der 
Linken  iso  wnr  <  s  Brauch  bei  den  ]*hniiiziern,  denen  das  dortsclie 
Alphabet  entleiint  ist).  —  ^ii.iii  -clirieb  vrni  uiiteu  uacli  obtTi 
oder  von  oben  nach  nuten.  In  allen  diesen  \  ier  verschiedenen 
•Schritt iuruien  liefern  uns  alle  dorische  Insehrilten  vor. 

Der  geniale  Erfinder  des  Notcnalphabets  hat  sich  von  diesen 
vier  Buchstabenformeu  der  drei  ersten  (von  Rechts  nach  Ltnks, 
von  liinks  nach  Rechts,  von  oben  nach  unten)  bedient,  um  das- 
jenige auszudrücken,  was  bei  uns  durch  Vorzeichnung  eines 
Kreuzes  vor  die  Note  angedeutet  wird. 

Von  dem  Pyknon  der  griechischen  Musik  ist  im  Vorlier- 
gehenden  gesprochcu  worden.  Kannen  auf  ein  innerhalb  eine«  Halb- 
tones sieh  haltende.s  Intervall  drei  dicht  neben  einander  liegende 
Klänge,  so  nannt«'  nuiu  da-'>t'llii'  Pyknon  (dichtes  Intervall).  Für 
die  drei  Töne  gebrauchte  man  die  Namen: 

S  £  £ 

J     5  I 

>t  >. 
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Das  Pyknon  bildet  die  Gmndlage  der  eubannoiiiechen  ScaUu 
Der  von  linkfl  nach  rechts  gesebriebeiieii  Form  dee  Buch- 
Stäben  (dem  Gramma  orthon  j  wurde^  insofern  derselbe  als  Noten- 
buehstahe  rerwendet  wurde,  die  Bedeutung  der  unmodifieirten  Note, 

des  Barypyknos,  gegeben. 

In  (lor  um^okclirten ,  von  rrchts  nach  link»;  j^eschriebenen, 
Form  (  iliiclt  der  Buchstabe  (Grauuna  apestrammeuon)  die  Be- 
deutung d«'s  Oxy|»ykno8. 

In  der  voa  unten  nnrli  «»Ix  u  ge-schriebeiun  Form  bezeiclmet 
der  Notenbuclistabe  (Grannna  anestranuneuon)  die  liedeutiuig  des 
Mesopykuoü.  Also: 

II 

£  O  X 

a  >n  ' 
•^4  ■  •  •  • 

2  D 

30  an 
2  » 

e  «8  « 

Iii 

CS  d  «s 

Nicht  jedes  Ghranuna  orthon  qualificirt  sich,  um  dasselbe  in 
der  Form  ron  unten  nach  oboi  und  von  linka  nach  rechts  zu 
schreiben.  Von  Buchstaben  dieser  Art  gewann  der  Notenerfinder 
durch  anderweitige  Modificationen  des  Buchstabens  die  Zeichen 
für  den  Mesopyknos  und  den  Oxypyknos. 

Auf  füf  sp  Woi^c  erhielt  der  «reniah»  Musiker  der  zweiten 
Sjuirtani^i  lii'U  Katastasis,  welcher  mit  den  Hurlistahon  dos  Dorisclii'n 
Alplialx'ts  zwei  Oetaveuijcaleu  nach  der  verscliierlctieu  elhiivchen 
Kan^(»r(limng  der  Harmonien  bezeichnete,  nicht  nur  die  Möglich- 
keit alle  Klänge  des  enliarmunischen  Geschlechtes  durch  Noten- 
aeichen  richtig  wiederzugeben:  die  von  ihm  hergestellten  Noten- 
aeichen  reichten  aus  aueh  för  das  gemischte  Diatonon,  welches  bei 
Aristozeuus  »Diatonon  mit  drei  ungleichen  IntenraUgrdssen*',  bei 
PtolemAus  „Diatonon  toniaion'*  genaamt  wird.  Z.  B.: 

e  e  g   a  h. 

Dies  war  nicht  dir  rein  diatonische  öcala,  das  Diatonoii 
eyutouon;  es  fehlte  der  iSc«la  der  diatonische  Khuig  /.  Statt 
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♦ 

dessen  stand  an  der  «weiten  Stolle  der  Scala  der  Klnng;  welcher 
wie  schon  Archytas  in  seinem  „Diatonon*'  angiebt,  die  nämliche 

Tcmhöhe  mit  dem  zweiten  Klange  des  Enharmonion  hat,  ja  auch 
wie  der  zweite  Klang  des  Chroma.  Während  al-^n  der  tiefste 
Klan^  fr)  (liosrr  fjeniischten  diatoniselion  Seala  als  lijirypykuos 
mit  der  üuclisialx-ntonn  eines  Grannna  ♦)rthün    bezeichnet  wird, 

* 

muss  der  zweite  Klang  e  (gerade  wie  im  Enharmonion)  als  Meso- 
pyknos  mit  dem  Grannna  anestrammenon  notirt  werden.  Erst 
fiir  den  dritten  Klang  (f/)  und  für  den  vierten  Klan*?  fn)  wird 
wie  für  rlie  Anfangsuote  ein  Grannna  orthon  [als  Zeichen  des 
Barapykno«)  gewühlt, 

e    €    g  a 

r  L  F  c 

Das  Zeichen  fiii*  die  Note  /'  konnte  an  der  zweiten  Stelle 
dieser  Scala  nicht  gebraucht  werden,  weil  an  der  zweiten  Stelle 
nicht  der  Klang  f,  sondern  ein  Klang,  welcher  zwischen  e  und  f 

in  der  Mitte  stand,  der  Klang  e  vorkam.  Auf  die  anf^pni-ehene 
Weise  sind  die  ^äulilltlicl)en  Transpositionsscaleu  der  ältt  ren  Zeit, 
d.  i.  die  ^-Scalen  und  die  Scala  ohne  Vorzeichnung  notirt.  Alle 
sind  richtig  uotirt  für  das  gemischte  Diatonon  des  Aristoxenus, 
oder  wie  PtolemAns  es  nennt,  das  Diatonon  toniaion.  Der  Er- 
finder der  diatonischen  NotemKalen  kann  also  wohl  nicht  das 
Diatonon  syntonon  im  Ange  gehabt  haben,  sondern  es  war  das 
gemischte  Diatonon,  welches  er  zu  notiren  unternahm. 

Ihr  Diatonon  syntonon  notirt  die  griechische  Musik,  als  ob 
es  ein  gemischtes  Diatonon  wAre.    Die  Klinge  e  f  g  a  erhalten 

dieselbe  Bejseichnung  als  ob  es  die  KlAnge  e  e  g  a  wären: 

e    fg  n 

r  L  F  c 

£j8  bleibt  nichts  als  die  Annahme  übrig,  dass  die  griechische 
Musik  zunftchst  nur  das  gemischte  Diatonon  noturen  konnte;  sollte 
ausser  dem  gemischten  Diatonon  auch  das  Diatonon  syntonon 
notirt  werden,  dann  gebrauchte  nmn  die  Noten  des  gemischten 

Diatonon  mit  der  stillschweigenden  Voraussetzung,  dass  der  prak- 
tische Musiker  in  dem  vorliegenden  Falle  die  Xot^ii  in  der 
Weise  zur  Ausführung  zu  brinficn  liaKr.  dass  die  Klän^;»'  des 
Diatonon  syntonon  zur  Erscliciiiaug  kamen.  Ob  der  praktische 
Musiker  ein  gemischtes  Diatonon  oder  ein  Diatonon  syntonon  zu 
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nehmeD  habe»  dw  eraabi  er  —  wie  es  scheint  —  jedesmal  an»  der 
YorliegeudenCoroposition:  zur  Zeit  des  Ptolemäns  wenigstens  wnsste 
man  genau,  dass  die  sogenannten  Steret  von  den  Kitharoden  im 
Diatcmon  toniaion  ausgeführt  werden  sollten.  Für  dir  dem  Ptole* 
maus  vorausgehende  Zeit  der  griechischen  Musik  sind  uns  der- 
gleichen Nonnen  für  die  praktischen  Musiker  nicht  überliefert, 
ühPT  auch  tär  die  Altere  Periode  ist  zweifelsohne  derartiges  vorans- 
ausetzon. 

Für  die  Chroma  syntonon  iat  die  Scala: 

€    f   fis  a. 

Dieselbe  wird  in  der  Weise  notirt,  als  ob  die  Mischung  des 
Chroma  syntonon  vorläge,  welche  bei  Aristozenus  «Chrnma  mit 
vier  ungleichen  Intervallgrössen''  genannt,  welches  von  Archytas 
ab  eimtiges  „Chroma"  aufgeführt  wird: 

* 

e    e    fi$  a. 

Nach  Archytas  Angabe  ist  der  zweite  Klang  dieser  chronia- 

tisclicn  Scala  (e)  genau  von  derselhon  Tonhöhe  wtp  fler  -zweite 
JhLlang  seiner  eoharmoiuschen  und  diatouiHcheii  Scalu,      doui  Aristo- 

xenischen  Klange  e  so  nahe  kommend,  dass  bei  den  Modemen 
auch  das  foiiistp  und  g-PÜhtPRte  Oohör  den  Unterschied  unmöglich 
horncrkon  könnt«'.  V\u  üni  in  der  Notenschrift  auszudrücken, 
kouutc  man  allein  da»  Grauuua  anestrammeuou  nehmen,  denn  der 
Ton  war  ein  Mewopyknos. 

Nach  der  Theorie  der  griechischen  Musik  bilden  auch  die 
drei  tiefsten  KlAnge  der  chromatischen  Scala  ein  Pyknon:  e  ist 

Barvjtyknos ,  r  ist  Mcsnjiykiios,  fis  ist  Oxypyknos  —  für  das  En- 
hanitomon  und  das  Chroma  besteht  insoweit  dieselbe  Nomeuclatur 

OB  X 

O  C 

!=       C  C 

>^ 

c  c 
c  fi. 

-       -  X 

^  o 
» 

e    €   fis  a 

r  L  T  c. 

Um  dem  chromatischen  Oxypyknos  von  dem  enharmonischen 
Oxypyknos  zn  unterscheiden,  setzte  man  zu  dem  enharmonischen 
Gramma  anestrammennn  einen  diakritischen  Strich  hinsu,  dessen 
die  eoharmouische  Note  entbehrte. 
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Carl  V.  Jan  der  auch  gfgt'ii  die  treflfliclif  Eikinrung,  welche 
R  Westphal  von  den  grieclii8e1ien  Noten  giebt,  einen  schwer  be- 
greiflichen Widerwillen  hat,  trägst  kein  Bedenken  sn  erklären, 
das»  es  der  griechische  Notenerfinder  herzlich  schlecht  gemacht  bitte» 
wenn  er  dies  in  der  von  Westphal  nachgewiesenen  Weise  gethan. 
«Denn  unmöglich  hätte  er  sein  cliroTimtiscbes  und  enhamionischea 
System  so  constnuren  dürfen,  dasn  der  ganze  Unterschied  zwischen 
beiden  in  (Mncin  \vin/>i<^<»n  llillkstrichhMn  an  der  chromatischen 
I.ithnnns  hc-^r.iiiil.  •  Win/.iges  llilt'sstricldein V  Wfslialb  in  der 
3liisik.  ila^jt  ui^e  win/i;:"  nennen,  was  in  der  Aritkmetik  Zehner 
und  Hunderte  zu  Milli  'iKii  und  Billiuinii  macht! 

Xinm»t  man  an,  dn>s  der  Notenerliixli  r  hei  seiner  Be/.cicluiuug 
der  diatoiiischeu  und  ehr<niiatist'hen  Scalen  das  Diatonoii  syutouon 
und  das  Chroma  syiitonon  im  Augi  gi  habt  habe,  da uu  muss  man 
zugeben,  dass  die  Arbeit  des  Notenerfinders  eine  herzlich  schlechte 
sei:  die  wenigHten  Noten  Htimmen  dann  zu  den  Klängen,  welche 
der  Notenerfinder  sieh  gedacht  hätte.  Man  hat  sich  vielmehr  mit 
R.  Westplia]  den  grieeln'scben  Notenerfinder  als  einen  wahrhaft 
ingeniösen  Mann  zu  denken,  welcher  jedem  Zeitalter  und  jedem 
Lande  zum  grossen  Hnhnie  gereidi»  n  würde.  Für  eine  viel- 
stimmige und  rei(  Ii  instrunn-ntirte  Musik  ist  die  griechische  Noteii- 
>»  In  itt  freili<'h  nii  ht  angeleo-t,  den  modernen  Coni|H»nisteTi  könnte 
>ir  ni(  Iit  ;i(  iui^('n.  Aber  das  sehmälert  die  Bedeutung  des  grie- 
ehistlu  u  Ntdenerliinl«  ! ->  nicht.  Nur  wer  der  griechischen  Musik 
alles  l'nmusikalische  zutraut,  der  mag  beim  w  orten,  dass  der  Noteu- 
errtnder  das  Diatonon  R3rntonou  im  Auge  gehabt  habe.  Die  Uii- 
gehenerltchkeiten,  welche  sich  alsdann  ergehen,  brauchen  hier 
nicht  au  Ige  führt  zu  werden,  fi.  Westphal  hat  schon  längst  auf 
dieselben  im  Einzelnen  hingewiesen. 


Heterophoae  Krnsis  des  niehtdlatonisdiea  Meloa. 

Nicht  durch  die  Musiki«  lii  itt^teller  im  engeren  Sinne,  sondern 
durch  l'Iato,  der  ja  Ireilich  auch  sonst  als  eine  der  wichtigsten 
Musikquelieu  augesehen  werden  mut»j>,  sollten  wir  weitere  Kennt- 
nisse über  die  nicht  diatonische  Musik  der  Gtrieehen  erhalten. 
Von  der  gegenwärtig  im  Drucke  befindlichen  dritten  Auflage 
seiner  griechischen  Harmonik  und  Melopöie  hat  mir  der  Verfiuner 
den  Bogen  7  mitgetheilt,  auf  welchem  es  heisst: 

„Wie  Aristoteles  im  Probleme  19  redet  auch  Plato  in  den 
Nomoi  7,  812  von  einem  zweistimmigen  Instrumeutalduette,  wel- 
ches von  Schüler  und  Musiklehrer  ausgeföhrt  wird.    Diese  Zwei' 
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stiinmigkoit  der  Frincipa]'  und  B^gleitongsstimme  beseichnet 
Plato  mit  dem  Ansdiucke  Heterophonie,  den  wir  als  Termi- 
ni» teclmicas  in  Ähnlichem  Sinne  wie  die  erst  von  Laeos  ein* 
gelnhrte  Polyphoiiie  anzosehen  haben.  Neuerdings  hat  Dr.  De- 
meirios  Sakellarios  aus  Athen  der  Stelle  der  Plaronischen  Nomoi 
eine  sehr  eingehende  Untersuchung  gewidmet.  Er  hatte  die 
grosse  Freundliclikeit.  von  spiricr  Iiis  zum  lieiitigen  Taf^o  (1.  Sept. 
1884)  inir»Mlnukt(ju  Arbeit  mir  auf  meine  Bitte  toln^riideii  Auszug 
zur  Auhiahme  iu  die  dritte  Auflage  der  griechis-elieu  llannoiiik  zu 
überlassen.  Es  ist  dieselbe  Stelle  Plato's,  welche  auch  von  Ambros 
in  der  ersten  (und  zweiLenj  Auflage  der  Musikgeschichte  mit- 
gelJieilt  ist  mit  der  Bemerkung,  dass  sie  nicht  viel  beweisen 
könne.'*  Ambros  macht  namentlich  dies  geltend  —  heisst  es 
in  Westphal's  neuem  Bnche  B.  102  — ,  dass  von  einer  Zwei- 
stimmigkeit bei  keinem  der  griechischen  Fachmnsiker  die  Bede  aet 
Knn  ist  das  aber  kein  geringerer  Fachmnsiker  als  Aristoxenus 
▼CO  Tarent,  also  die  höchste  Autorität  nnter  den  Musiksehrift- 
Btellem  der  Griechen,  welcher  für  die  älteste  Musikperiode  ausfuhrt, 
dass  zu  den  Klänjs^en  des  Oosanges  von  dem  begleitenden  In- 
strumente divergirende  Kliin^e  aiigog-pben  seien."  T^latnn  spricht 
in  der  Stelle  der  Xemoi  von  dem  Unten ielite,  wrlelu  t  den  Kin- 
dern vom  neunten  bis  zum  zwölften  Jahre  in  der  Musik  ertheilt 
werden  soll.  Ein  Kitharist  soll  sie  im  Lyr;u>picl  unterrichten. 
Unter  der  Anleitung  desfielbeu  soll  der  Knabe  auf  der  Lyra  die 
Melodien  eines  Componisten  ansßihren.  Der  nnterweisende  Ki- 
tharist soll  dieselbe  Stimme  mitspielen.  IXe  heterophone  Be- 
gleitung soll  der  Kitharist  for  eine  spätere  Stufe  des  Mosikonter- 
ridites  sich  Torbehalten.  Für  diesen  späteren  Unterricht  —  so 
stellt  es  Plato  dar  —  bringt  der  KithariFf  in  der  von  ihm  aus- 
geführten Stimme  gleichsam  ans  eigenen  IVbttehi  m  der  Melodie 
des  Componisten  etwas  Neues  hinzu.  Erstens  zu  ..Mfinotes"  des 
rnmpnnisten  bringt  der  Kitliarist  die  „Pvknotes"  hinzu.  Zweitens 
zur  liradytOs"  d^'-^  ( '(>m|t(uiisteu  ^den  langsamen  Meli»diet('>nen') 
brin;rt  der  Kitharist  „Taelios-  d,  i.  schnellere  Begleitungstüne 
hiu^u.  Drittens:  zur  „Baryte.-,  •  (den  tieferen  Melodieklängen) 
bringt  der  Kitharist  „Oxytes",  höhere  symphonifiche  imd  dia- 
phonische  Klänge  der  Begleitung  hinsn.  Viertens:  sa  den  Lyra- 
UAngen  des  Componisten  bringt  der  Kitharist  mannigfaltige  rhyth- 
mische Formen  hinan*  Im  Allgemeinen  beseichnet  Flato  die  he- 
terophone Begleitnngsstimme  des  Kitharisten  mit  dem  Ausdrucke 
„Enantia"»  was  wir  dem  WorÜante  gemiss  nicht  anders  als 
dnrch  „Contrapnnkte''  übersetaen. 

Von  den  vier  Punkten,  welche  Plato  im  Einzelnen  angibt, 
ist  uns  dns  im  ersten  Punkte  Gesagte  auderAveitiir  noch  nicht 
bekannt;  zur  ..Mauotes'^  moH  der  Kitharist  ,tPykuotes''  hin^ulügeu. 
▲mbret,  Ci«wbio)»t«  dw  Miulk  L  22 
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Unter  Fyknotes  sind  die  gedrängten  Intervalle  der  nickt  diato- 
nischen Musik  zn  verstehen.  Vergl  ohen  s.  296  £  n^^i(<uiotefi^  be- 
zeichnet die  Intervalle  des  Diatonon  syntonon.  Der  Schüler  also 
spielt  seine  Stimme  im  Diatonon  syntonon.  die  dazu  kommendo 
Stimme  des  Kitharisten  bewegt  sieli  in  irgend  einem  anderen 
Tongeschlechte»  sei  es  dem  Enharmonion^  sei  es  einem  der  Chro- 
matika,  sei  es  im  Diatonon  tnalakon.  Darin  —  sagt  Westphal  — 
liat  dor  neugriechische  Musikl'orsrhrr  D'Mnetrios  Sakellnrios  sieh 
11111  die  iMusikkunde  des  alten  Hi  Ii  is  ein  hohes  Verditinst  vr- 
v  i.rluMi,  dass  er  diejenige  Stelle  Pinto  s  hervorgezogen  hat,  welche 
iilliiu  über  die  Krusis  (Beglcitungj  des  uiclil-diatonischen  Melos 
Aulsclduss  gibt  ...  In  der  heterophoncu  Krusis  wird  eiii  dia- 
tonisches mit  einem  nicht-diatonischen  Melos  (einem  enharmontschen 
Melos  —  einem  chromatischen  Molos  —  einem  Melos  des  Diatonon 
malakon)  gleichzeitig  verbunden.  Bewegt  sich  z.  B.  die  eine 
Stimme  in  den  Klftngen  des  Enharmonion,  welchem  die  diato- 
nische Lichanos  g  und  die  diatonische  Paranete  d  fehlen,  statt 
deren  aber  die  enhannonischen  Schalttöne  vorkommen,  so  hört 
man  jene  diatonischen  Klänge  in  der  gleichzeitigen  heterophonen 
Stimme,  während  rliose  auf  die  eiilirinnnnisclK'n  Schnltklänge  keine 
anderen  Accoidtöju!  als  «n^ciinniitc  durchgehende  2Soten  kommen 
lassen  kann.  Auf  analuge  Wcist^  wird  man  sich  auch  den  hetero- 
phoueii  Vortrag  der  verschiedenen  Chromata  zu  denken  haben, 
ebenso  auch  die  im  sogenannten  gemeinschaftlichen  Tongeschlechte 
gesetzten  Compositionen,  in  welchen  die  eine  Stimme  auf  die 
Constanten  Klänge  beschränkt  ist,  während  der  gleichzeitigen  hete^ 
rophonen  Stimme  ausser  den  constanten  auch  die  variablen  Klinge 
zu  Gebote  standen. 

Sowie  von  der  Musik  oinc«  der  alten  CnltnrA  Ölker  festgestellt 
ist,  dass  von  ihm  beznii-licli  (Irr  l\liytliinik  bcstiminte  Taktarten, 
Ije/iiglich  d<!r  ]\li  lik  beslinimte  auf  die  Begritb'  der  Touicu  und 
Duijiiiiante  basirtc  Tonarten  unterschieden  werden,  sinil  wir  be- 
rechtigt, \on  de»  Musik  dieses  Volkes  als  einer  wirklichen  ivuust 
zu  sprechen,  nicht  mehr  als  einer  Vorstufe  der  Kunst 

Für  die  Griechen  dürfte  es  auf  den  vorausgehenden  Blättern 
festgestellt  sein,  dass  ihre  Musik  gleich  wie  ihre  Poesie,  Plastik 
und  Architektur  eine  hoch  entwickelte  Kunst  war,  auch  wenn  die 
elassischen  Kunstdenkmäler  fehlen  und  gar  manclies  im  Einzelnen 
unverständlich  und  unsere  Kenntniss  der  griechischen  Musik  weit 
hinter  der  der  übrigen  griechischen  Künste  zurück  bleibt. 

Dass  die  musikalisrhen  Kunsfiuittel  der  Griechen,  dass  ihre 
Saiten-  und  Blasinstrumente  gegenüber  denen  der  modernen  Musik 
von  uns  ab  unbedeutend  bezeichnet  werden  müssen,  thut  der  in 
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der  Kliytlimik  und  Melik  sich  mauifestiieuden  Kunststufe  keinen 
Eintrag,  sobald  wir  uns  darüber  Terstftndigcn ,  dass  die  Knnst- 
leistimgen  der  Griechen  überhaupt  nur  das  Schöne,  nicht  das 
Grossartige  erstrebten.  Denn  gleichsam  als  Motto  der  griechischen 
Kunst  mnss  der  Satz  gelten,  welchen  einst  der  griechische  Aulet 
Kaphesias  einem  Musikschüler  g^egenüber  geltend  maclite  Nicht 
im  Grossen  liegt  das  Schöne,  vielmehr  im  Schönen  das  Grosse". 

Die  Kunde  der  musikalischen  Instrumente  bildet  daher  für 
die  fii-^rliiclitc  dor  p:riechisehen  Mn';ik  kcinesweg'S  die  TT.iuptsarlio, 
^vic  man  Irühor  inririt*'.  als  dir  ;:Tiechische  l^Iusik  nur  für  eine 
VorHtute  der  Kumt,  uidit  tur  wirkHche  Kunst  gehalten  wurde.') 
Was  die  griechischen  TlM  oretikcr  ,,Organik"  d.  i.  lustrumenton- 
kundc  nannten,  hat  nicht  sowohl  lür  eine  Geschichte  der  Mutiik, 
als  Tielmehr  fBv  die  CnltnigMchichte,  hat  nur  ein  archftologisches 
Interesse.  Für  die  griechische  Musikgeschichte  genügt,  was  in  dem 
Vorausgehenden  gelegentlich  über  diesen  Gegenstand  gesagt  ist 


Wie  die  griechischen  Künste  überhaupt,  so  fand  anch  die 
griechische  Mosik  bei  den  Bp<io;rorn  Oriochenlands» 

d  <'  II  Ii  ü  III  ('  r  n  , 
hereitu  iiiige  Authahriic.  Doch  während  n«cli  di  iu  Vorbilde  der 
griechischen  Poesie  und  der  griechischen  Architektur  in  den  Nach- 
bildungen der  Römer  manchen  Eigenartige  entwickelt  wurde, 
scheint  dergleichen  in  der  Musik  nicht  der  Fall  gewesen  seu  sein. 
Wo  die  graecisirenden  Dichter  der  Stadt  Born  der  Mnsik  Erwäh- 
nung thnn»  wo  sie  musikalische  Einselheiten  beröhren,  wie  Horas 
in  der  fünften  BSpode,  da  sind  es  die  Harmonien  der  griechischen 
Musik,  die  dorische"  in  1  die  ,, barbarische"  d*  L  lydische  oder 
niixolydische  Tonart.  AV «siehe  Ergebnisse  auch  aus  solchen  Stellen 
römischer  Dichter  für  die  Musik  sich  ziehen  lassen:  es  sind  immer 
nur  Erp^ehivifise  für  die  frriechisehe  3fnsik,  welche  bei  den  Römern 
gleichsam  als  Luxusartikel  Aut'ualime  gefunden  hatte.  Der  Caltnr- 
gesclüchte  ist  es  von  Interesse,  in  wie  weit  sich  das  musikalisclie 
Leben  der  Küuicr  entwickelt  hatte:  einer  Geschichte  der  Musik 
ist  es  gleichgültig. 

1)  Wissen  wir  bei  einem  Volke  von  seiner  Musik  selber  gar  nichts, 
-wie  bei  den  alten  Acgyptern,  muss  freilich  die  Kunde  von  den  xnorika- 
liadben  Instrumenten  an  die  Stelle  der  ICasikkande  treten. 
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Die  griechisch-römische  Cultur  hatte  in  ihrer  Blüthezeit  alle 
Übrigen  Culturen  des  Alterthums,  die  sich  am  Nil  und  in  Vorder- 
asien  selbstAndig  entwickelt  hatten,  völlig  in  sich  aufgesogen, 
nur  diejenige  der  alten  Hebr&er  leistete  bei  ihrem  Konotheismiu 
dem  griechisch-römischen  Polytheismus  energischen  Widerstand. 
Ans  dem  M onotheismns  der  semitischen  Hebräer  ging  nicht  blos 
das  Christenthnm,  sondern  auch  der  Islam  hervor. 

In  der  anf  die  grieclusch- römische  ft>lgenden  Welt  sollten 
durch  diese  beiden  Religionen  die  DeniarkatiousHnien  der  Cultur- 
vuiker  gezogen  werden:  christlirlje  Cultur,  mohanii  daiu.^K  lic  Cultur. 
Dazu  kommt  als  dritte  Kategmic  die  der  bnddliistisilicii  Cultur- 
völker.  Christen t hum ,  Islam.  l>uddhismus  sind  die  drei  grossen 
Weitreligionen,  über  deren  Grenze  die  Cultur  niemals  hinaus^ 
gegangen  ist. 

Während  das  Cfaristenthum  und  der  Islam  im  Semitenthume 
ihren  Ursprung  genommen  haben,  ist  das  Land  der  alten  indo- 
germanischen ßanskrit-Sprache,  das  alte  Cnlturland  am  Indus  und 
Ganges,  die  Heimath  des  Buddhismus.    Das  Christenthum  wurde 

durch  die  semitischen  Araber  ans  dem  Oriente  zu  den  Indoger- 
manen  des  Westens  getrieben;  der  Ul  uu,  der  in  Europa  keine 
dauernde  Herrschaft  gewinnen  konnte,  i'mid  in  Vurderasien,  in 
Persien  und  Aegypten  bleibende  Sitze.  Der  Buddhismus  dehnte 
sich  auf  dem  Wege  friedlicher  Missionen  vom  Induslande  auf 
fiinterindien  und  die  malaischen  Inseln,  auf  Mittelasien,  auf  China 
und  Japan  aus. 
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Die  Musik  des  Orients  wird  sieb  di  nuiaeh  zunächst  mit  den 
Ciiltui •^  <tlkt:ni  de^  üi  ii'nt;iH*<e}ien  Altt  rtliuiiis,  den  alten  Ae^yptern 
und  den  westusiatisehen  Volkern,  dann  mit  den  riiüliamedanischeu 
Arabern  und  Peraem,  endlich  mit  den  Iniddhistischen  Indern^ 
Chinesen  nnd  Japanesen  zu  beschäftigen  haben. 

Schon  für  das  Alterthum  ist  besüglich  der  Musik  der  grie- 
chische Einfluss  auf  den  Orient  quellentnttssig  überliefert.  Am 
Hofe  der  Partherkönige  «mrden  die  Euripideischen  Tragödien 
und  Chorlieder  aufgeführt. Von  den  Parthern  ging  die  musische 
Bildung  der  Griechen  auf  das  Reich  der  Seleuciden  und  Sassaniden 
(Neujierser)  über,  von  diesen  iiul'  das  lu  irli  der  Kalifen.  Durch 
die  Diadocln  ii  rles  grossen  Ah'xander  waren  auch  die  buddhis- 
tischen Königreich«»  Indiens  mit  griechischer  Cultur  in  iiinitrt'  Be- 
rührung gekommen.  Da88  sich  sowohl  bei  Arabern  und  Neu- 
persem  vie  bei  den  Indern  eine  ziemlich  umfangreiche  musikalische 
Litteratur  entwickelte,  dafür  liegt  die  Veranlassung  allem  An- 
scheine nach  in  der  musikalischen  Litteratur  der  G-riechen.  Leider 
ist  von  dieser  Hlusiklitteratur  des  Orients  bis  jetzt  nur  sehr  wenig 
bekannt  Wie  lange  wird  es  noch  währen,  bis  die  orientalische 
Husiklitteratur  mit  gleicher  Ausdauer  und  mit  gleichem  Hörfolge 
studiert  sein  wird  wie  die  ui  i»  ' bische?  Den  folgenden  Abschnitten 
aus  Ambros'  Musiknesi  hii  Im  ist  davon  noch  gar  nichts  zu  Gute 
gekommefj  ausx  r  d(Miiii  iiii:t  ii ,  \\  as  in  Kiesewetter's  Miu^ik  der 
Araber  aus»  dt  n  arabischen  und  [»rrsichen  llandschrilten  der  Wie- 
ner Bibliothek  mitgetheilt  ist.  Gleichwohl  dürfen  sie  als  die  neue- 
sten Forschungen  über  die  Musik  des  Orients  bezeichnet  werden. 


1)  In  der  Plutarchisehen  Biographic  des  Crassus  wird  erzählt,  dass 
mau  gerado  au  dem  Tage,  wo  P(>TMii»'in^  flio  verhäuguiB.svollo  Srlilacht 
über  die  I'uriher  gewaiui,  iu  der  rarUtischcu  llauptstadt  du-  liucchau- 
tiiiiu  ii  des  Euripides  aufführte,  und  dass  gerade,  als  ein  Melos  dieser 
Trag<idie  gesungi-n  wurde,  die  Nachricht  vom  Untergange  des  Farther* 
heeres  iu«  Theater  gelaugte. 
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lu  dem  langgestreekien  Flusstliale  des  Nil,  im  „sclnrarzen 
Lande"  Chemi,  wie  es  die  Eiiiwülmer,  in  Aeerypteii,  wie  die 
Griechen  es  iiaimten,  finden  wir  die  älteste  Statte  der  Cultur  in 
Staat,  Sitte,  Kunst  und  Wissenscliaft.  So  lange  Aegypten  füir  den 
AlterUramsfoncher  ein  Tersclilossenes  Wunderland  war,  das  heisst 
hiB  xur  fraosBösischen  Ebcpedition  von  1798,  musste  man  licb  neben 
einigen  nngenngenden  Beiseberichten  mit  den  Nacbriehten  der 
antiken  Scbriftsteller  begnügen,  nnd  wie  viel  Wertbvolles  auch  die 
ächrititefi  Herodot's,  Diodor's,  Strabo's  u.  a.  über  dae  Land  und 
Volk  am  Nil  enthalten,  was  Musik  betrifft,  war  man  auf  jene  Nach- 
rirlitrn  hin  g-oiifig-t,  KoiintiiiHS  und  Uehniig"  dorselhen  drui  Aop^vp- 
tcrn  so  gut  wie  ali/usjucclicn.  E><  konnte  damals  Mihon  lür  einen 
wichtigen  Fund  ^'•c  lren.  als  der  fleissige  Forscher  Bui-ney  auf  der 
sogenannten  Guglia  rotta  in  lloui  ^einem  gestürütcu,  seitdem  wieder 
aufgerichteten  Obelisk j'-^^  ein  hieroglyphisches  Zeichen  in  Fonii 
einer  Laute  oder  Mandoline  bemerkte,*)  welcbes  er  für  seine  Ge- 
eebiebte  der  ICoaik  in  der  Grosse  des  Originalbildwerkes  abBeiebnen 
liess.  James  Bntee  fand  an  seinem  Erstaunen  in  den  Kdnigsgräbem 
von  Theben  Abbildungen  grosser  reicbgesierter  Harien,  die  er  eo- 
pirte  und  in  einem  Briefe  an  Burney  beschrieb.  Bis  dahin  hatte 
ein  eigentlich  gans  unmusikalisches  Klappenteug,  das  Sistrum,  so 

1)  Notizen  Diodor's  über  die  Erziehung  und  Sitte  in  Aegypten  und 
eine  TÖllig  uiissverstandeiie  Stelle  Strabo's,  mit  der  sich  selbst  noch  Eiese- 

wctter  in  seinen  „freien  Gedanken  über  die  Musik  der  alten  Aegypter" 
abmüht,  haben  zu  dieser  Ansicht  vi)rzü<^lich  beigetragen.  Am  seliärfstim 
hüdet  sie  sich  ausgesprouLeu  iu  l'aw's  „philosophischen  Uutcrsuchuugeu", 
l«ine  Uebcrsetzuug  davon  in  Forkol's  „Bibliothek**,  l.  Bd.  S  227. 

2)  Irri'  icli  nicht,  so  ist  es  der  Obelisk  von  Trinitn  de  Mnuti. 

3)  Buruey  vergleicht  es  mit  dem  neapolitanischen  Ooiascione.  Die 
Zeichnung  Bnraey's  ist  oft  oopirt  worden«  vorkleinert  iu  TV>rkel'8  6e- 
seliiclitc  der  IMiisik.  1.  Bd.  Tat".  V.  In  der  description  »ie  l'Egypto  i^t 
augenscheinlich  dasselbe  Instrument  nach  einer  Wandmalerei  im  Grabe 
Bamses  m.  im  2.  Bd.  Taf.  91  abgebildet. 
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ziemlich  iür  das  Ilanptsyiulu»!  äjryptißcher  Mu>>ik  L'-t';^^oltpn.  Seit 
diesen  ersten  Entdeckuii^'eii  hat  nun  die  Wissenschait  deu  be- 
deutendsti'u  Einblick  in  diis  Leben  des  uralten  Cniturlandes  ge- 
tbau.  Wenn  die  mächtigen  Pharaonen  den  Wänden  der  Riesen- 
tempel und  Paläste,  deren  Ruinen  den  Reisenden  noch  jetzt  in 
stannende  Bewunderung  versetzen,  Berichte  über  ihre  Ericgszüge 
und  Erohernngen  in  Wort  und  Bfld  eingegraben,  so  enihlt  eine 
Ueberfolle  bnnter  Bilder  an  den  0  räberwänden  von  dem  Privat» 
leben  der  Aegypter  bis  in  kleine  Einzellicilou  hinein.  Hier  er- 
blicken wir  nun  auch  eine  lebhafte  Bescliättijjfting'  mit  Musik,  wir 
finden  Tlarfon  von  joder  Grösse  und  Gestalt  im  Gebrauche,  von 
der  k'iclit  tra^hart-ii  bis  zu  driii  mehr  als  iiianüsliohon  Instrumente, 
von  dürltiger  KinfadilMMt  bis  7m  vorschwcudt'risclier  Pracht  der 
Anszierung.  Wir  btiuorkeu  zahht  iclie  Arten  vou  Lyren,  Guitarren 
und  Mandolinen,  einfache  und  doppelte  Flöten,  gehandhabt  von 
oft  aahlxeichen  Chören  von  Musikern,  daneben  Sänger  und  Sänge- 
rinnen.  Musik  begleitet  das  Opfer,  den  Tanz,  die  Todtenklage, 
daa  heitere  Mahl.  Inschriften  belehren  uns,  dass  es  Musiker  von 
ausgezeichneter  Stellung  bei  Hofe  gab.  Die  „Obersten  des  Ge- 
sanges" waren  angesclienc  Personen  und  gehörten  zu  den  Aus- 
erwählten des  Königs  (suteu  rech).  Seit  wir  es  vermögen,  das 
Alter  der  einzelnen  Moniimente  zu  bostimmen,  ^nsf«pn  wir  auch, 
dass  die  Tonkunst  von  ältester  Zeit  an;:^el'angen  eine  Aiisbildiin'f 
vom  alterthümlich  Einfacheren  zum  Kelchen  inid  (Glänzenden  und 
überhaupt  Wandlungen  ertulir,  die  mit  der  Geschichte  des  Pha- 
raonenreiches selbst  in  einer  Art  von  Zusammenhang  stehen. 

Die  Aegypter  hatten  nicht  umsonst  den  Sonnengott  Ra  zur 
Xiandesgottheit  gewählt;  ihre  Reichsgeschichte  ist  eine  Art  Parallele 
zum  Sonnenlaufe.  Wie  die  aufg^ende  Sonne  (in  jenen  Ländern 
fast  ohne  Dämmerung)  die  finstere  Nacht  gleich  mit  ihrem  ersten 
Antlitze  verscheucht  undglon-eich  am  Himmel  glänzt,  so  tritt  Aegypten 
aus  der  Nacht  der  Geschichte  sogleich  als  eine  Stiitte  hoher  Cnltur 
Tiiu^  'Nfadif  hervor.  Glänzender  und  glänzender  hebt  es  sich,  der 
(  .!ui\\  ind  ans  der  arabischen  Wüste  (der  Ilyksoseinfrill  >  mag  wohl 
emi^^e  Vnrwiitta^^sstnuden  lang  sengen.  Zur  Ramessidenzeit  strahlt 
Aegypten  anf  seiner  Mittagshöhe  weit  hin  in  nlle  Länder,  welche 
seinen  Glanz  sehen,  aber  von  seinen  Strahlenpieilen  hart  getroffen 
werden.  Die  ersten  Nachmittagsstunden  dauert  der  Glanz  uuge- 
schwächt  fort,  dann  aber  beginnt  die  Zeit  des  allmähligeu,  kaum 
merklichen,  und  doch  unaufhaltsamen  Sinkens.  Und  wie  die  unter* 
gehende  Sonne  noch  einmal  Alles  im  Glanz  und  bunten  Farben* 
spiele  verklärt,  80  äussert  sich  noch  zur  Ptolemäerzeit  das  alt- 
ägyptische  Wesen  wenigstens  in  wundervollen  Tempelbauten,  nicht 
mehr  riesenmjis«;?':  wie  zur  Ramessidenzeit,  aber  der  anmuthigon 
Schönheit  angenähert,  vielleicht  nicht  ohne  einwirkenden  griechi* 
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sehen  Einfliiss.  Dann  folgte  Dämmeron^,  und  endlich  hat  die 
nächtliche  Schlange  Apeph  ihr  Beeht  auf  alles  Irdische  behauptet. 
Die  finstere  Nacht  der  Araber-  nnd  Tärkenherrschaft  lagerte  «ich 
über  das  alte  Reich  der  Pharaonen. 

D\v  Musik,  welche  in  der  aiitik(Mi  Welt  mit  dem  Volks-  nnd 
Staatslebeu  viel  inniirer  verbmidcu  war,  i\]s  »s  heutzutage  der 
Fall  ist,  hat  jene  StaduMi  des  gliluzendeu  >;\nlaugj»,  der  steigenden 
Macht,  der  Sonnenhöhe  am  Mittage,  de^  allmähligen  Sinkens  und 
des  Unterganges  als  treue  GefiÜbrtin  und  Dienerin  mitgemacht 

Die  Aegypter  schrieben,  nach  Platon's  Versicherung,  ihrer 
Musik  ein  hohes  Alter  zn,  nnd  wie  ihre  Landesgeschichte  mit 
Qötterkönigen  anfin^r,  i^o  leiteten  sie  ihre  heilig  gehaltenen  Melodien 
▼on  der  Isis  her.  Was  schöne  Bildwerke  oder  was  gute  Gesänge 
seien,  das  sei  durch  licilinre  J>atzung  ein  für  alle  Mal  bestimmt,  daher 
ein  Verlauf  von  zehutaiisrnd  .Jahren  in  dem  Aussehen  der  Male- 
reien tmd  Bildsäulen  keine  Veränderung,  weder  zum  Besseren, 
nocli  zum  Srhlochteren  hervorgebracht  habe.  Die  Jugend  diirt'e 
mau  in  Aegypten  nur  an  edle  Formen  und  gute  Musik  gewcduien. 
Das  AUes  sei  nun,  meint  l'luiuu  weiter,  allerdings  im  Sinne  einer 
weisen  Gesetzgebung,  nnd  man  müsse  die  Aegypter  bewundern, 
dasfl  sie  im  Stande  waren,  Melodien  zu  erfinden,  die  geeignet  sind, 
die  natürlichen  Leidensehaften  und  Neigungen  des  Menschen  su 
hflndigen  und  zu  reinigen.  Das  Werk  der  Gottheit  oder  irgend 
eines  göttlichen  Menschen  müsse  solches  sein  (roirro  dk  ^lov  tj 
^eiov  Ttvdg  av  ur^X^)  Diese  Angabe  bewdst  wenigstens  so  viel, 
dass  die  Aegypter  mit  jenem  Conservatismns,  welcher  für  sie  so 
charakteristisch  ist,  sieh  ang-ele^j-en  sein  liossen,  gewisse  alte  Sing- 
weisen unverändert  hcizubehalten.  Ks  war  aber  doch  zu  viel 
p^eistiges  Tyeben  in  dm  Ae^yptern,  als  dasi>  sie  etwa  (wie  Piaton 
uudiutctj  ihre  Bauwerke,  Stalueii,  Bilder,  Gewerbeproductc  Jahr- 
tausende laug  so  mechanisch  und  unveränderlich  wiederholt  haben 
sollten  y  wie  der  Baum  alle  Jahre  ganz  gleiche  BiAtter  sprossen 
lAsBt;  sogar  in  den  erhaltenen  Bild-  und  Architekturwerken  seagen 
sich  Phasen  wechselnder  Formen  Ton  grosserer  oder  geringerer 
Kunstentwicklung.  Herodot^)  beschränkt  seine  Angabe  darauf, 
dass  die  Aegypter  nur  vaterländische  "Weisen  singen,  fremde  niclit 
zulassend.  Zu  seiner  Verwxmderung  aber  hörte  er  doch  auch  die 
in  Griechenland  wohlbekannte  Linosklage  imter  dem  Namen  des 
Manerosliedes  sinfr^^n.  .^'c  haben"  sagt  er  „unter  anderen  merk- 
würdigen Stücken  einen  Gesang,  welcher  in  Phouikien,  Kypem 

1)  i'hitüu  de  lcp:ib.II. Rosellmiiiiiüuumeuti  dcll'Egitto  parte  seconda, 
tomo  II.  p.  8;'))  meint  das»  dfe  priesterlicho  Satzung  nur  Götterbilder 
U.  8.  w.  iM  traf.    Analof,'-  \vün1<'  sich  dir  hit-ratiscUe  Satzung  iu  der  Mu^ik 
nur  aui'  dio  Tcmpelmclodien  und  jinesterlichtiu  Hymnen  erstreckt  babeu. 
Herodot,  IL  19,  Jtaxutotoi  6i  xtffo/ifyoi  vopUHm, 
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lind  anderwärts  g-csungen,  aber  bei  jedem  Volke  anders  genaimt 
wird.  Kr  hat  viele  AebnHcbkeit  [üvitf^gfrai]  mit  dem,  welchen 
die  Gri<>('lien  unter  dem  Nritnen  Linos  »^itiL'-cn.  Wir*  ich  nii(  h  über 
Vieles  in  Ae;^vpteii  wrimltTc .  so  winuliTc  idi  niicli  aiu-li.  woher 
sie  nur  den  Liiinso-r^ano-  haluMi  niog'en:  denn  es.  ^-rltcint  jiiir,  dass 
<»r  von  jtjher  bei  ihnen  gebräuchlich  war.  Linos  wird  aut  Aegyp- 
tisch  Maneros  genannt,  und  war,  wie  sie  erzählen,  der  einzig^e 
Sohn  des  ersten  a;;\  jitischen  König-s,  und  es  irurd©  sein  früher 
Tod  in  Trauergesängen  beklagt.  Das  soll  ihr  erster  und  einziger 
Gesang  gewesen  sein*^.')  Dieser  Linos-  oder  Manerosgesang,  die 
süsstönende  Klage,  über  das  rasche  Hingehen  der  blühenden  Jngend, 
über  das  rasdi«-  ^^>^blühen  des  Lenzes,  zieht  sich  durch  das  ganze 
Heidenthuw  als  Todtenkln-f  um  Adonis,  Linos,  Lityerses,  Attis, 
l^IaneroH,  welche  in  der  wunderbaren  Schönheit  ihrer  Jugendblüthe 
plötzlieh  ein  gewaltsamer  Tod  hingerafft.  Die  Lieder,  von  denen 
HeroHot  hier  s]»rfcht.  ^hul  aiii:riisrheiiTlich  Volkslieder,  Volks- 
gesänge, 1111(1  ein  eigentliiiiulic  In  s  l.i.  tKhen  dieser  Art  hat  sich 
weniirsteiis  (Inn  Texte  nacii  erhalten,  es  ist  jenes  in  den  Wand- 
malereien den  Darstellungen  des  (Jetreideaustretens  durch  Kinder 
bcigcschriebene  Drescherliedcheu:  „Drescht,  ihr  Ochsen,  dieschet 
Garben,  drescht  für  eaem  Herrn  —  ihr  dreschet  auch  für  euch!** 
8olche  Lieder  zur  Arbeit  des  Rudems,  Wasserschöpfens  u.  s.  w.» 
meist  in  wenigen  Noten  und  dem  Rhythmus  der  Bewegung  bei  der 
betreffenden  Arbeit  angepasst,  sind  im  Orient  bis  auf  den  heutigen 
Tag  im  (Jebraiitb.  Ueberhaupt  lehren  uns  die  erhaltenen  Denk- 
male altigyptischen  Privat-  und  Volkslebens,  dass  der  Orient 
manche  vortausendjährige  Gewohnheit  aut  unsere  Tage  herüber* 
gebracht  hat.-) 

So  weit  nun  die  ML''vptische  Gesehiclitf  beglaubt  zurückreicht, 
fintlt'ii  wir  die  MiimU  nicht  nur  in  Anwendung  und  in  Ehren, 
sondern  auch  in  einei  Aii.sl>ihlung,  welche  uns  in  jener  uralten 
Zeit  in  ihrer  Art  fast  wunderbar  und  unerklärlich  scheinen  mag, 
gleich  den  aus  derselben  Zeit  herrührenden  Pyramiden  und  dem 
riesigen,  aus  Felsen  gemeisselten  Sphinzhaupt. 

Die  ersten  Anfönge  ägyptischer  Tonkunst  werden  auch  von 
den  griechischen  Schriftstellern  in  die  urälteste  Zeit  versetzt;  fret* 


1)  Plutarch  de  Isid  et  Osir,  erzählt,  da.ss  die  Ae<?yi»ter  sein  Au- 
denken  bei  d(  n  (i:i~f nialilni  ii  rti-'n,  und  derselbe  sei  Erfiiidrr  der 
Tonkunst  gewesen  Hurodot  scheint  unter  jenen  ,.altväterlicheu  Sing* 
weisen**  wirklich  Tafel-  und  andere  ähnliche  Lieder  eu  Terstehen,  denn 
er  macht  obige  Notiz  im  unmittelbaren  Coutexte  der  Erzählung  \<>n  d»  r 
Sitte  der  ägyptischen  (lastmahle,  und  wie  dabei  ein  Xodtenbild  umJier- 
getragen  wurde,  als  Mahnung,  das  Leben  zu  geniessen. 

2)  Auch  Arifltides  (II.  S  65)  schreil  t  der  Musik  die  Fähigkeit  zu, 
S(  hif!Ta]iri,  Hudern  nnd  jede  schwere  Arbeit  zu  erleichtern  und  ein  Trost 
der  Arbeiter  zu  werden. 
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lieh  m  ganz  grieebiBcli  gefärbten  Mythen.  Diodor  von  SicOien 
ersSMt  vom  OsiriSy  er  sei  ein  Freund  des  Gesanges  gewesen  nnd 
deswegen  von  nenn  sangesknndigcn  Jnngfranen  begleitet  worden^ 
welche  die  Griechen  später  Musen,  ihren  Führer  (Apollo)  aber  den 
Mnsageten  nannten.^)  Ein  anderes,  nicht  ägyptisch,  sondern  ganz 
griechisch  aussehendes  ^fHrrhen  i>t  flio  Er/.nliliiiijLT,  wie  der  ägyp- 
tische Hermes  die  Lyra  (  rtaiid  oder  viclnu  lir  fand.  Kr  habe, 
heisst  es,  an  eine  von  (irr  T'r'Tior«chw(Mnninn;r  (\v>  Nils  zurück- 
gebliebene todte  Schild  kl  u(*  mi  Wandelu  zufällig  mit  dem  Fusse 
angestossen,  und  durch  den  hellen  Klang,  welchen  die  vertrock- 
neten Sehnen  des  Thiers  dabei  yon  sich  gaben,  aofmerksam  go- 
roaebt,  babe  er  von  diesem  Zufijle  Anlass  genommen,  eine  mit 
Saiten  beasogene  Sebildkrötenscbale  (eben  die  Lyra)  ds  mnsika- 
liscbes  Instrument  zu  benutzen.*)  Diese  Erzlhbiiig  ist  augen- 
scheinlich die  Uebertragung  einer  griechischen  Mytbe»  welche  den 
Gegenstand  der  homerisclien  Hermeshymne  bildet,  in's  Aegyptische» 
Alierdings  aber  kann  immerhin  auch  umgekehrt  jene  Sage,  die. 
in  der  «chönen  ^riechi*5oln'n  Tlymno  so  entscliiedcn  horiuTi^ehcs 
Colorit  angenonmun  hat,  in  einer  ägyptischen  Priestcnnytlit'  wur- 
zeln. Es  ist  allln  kanut,  das«  die  Helleaeu  in  Tliot,  dcni  (totto 
der  ägyjitisclu'u  l*riei5tei*weisheit,  ihren  Hermes  erkannten.  Von 
Thot  lühreu  die  42  Bücher  der  Priester  her,  unter  denen  sich 
auch,  nach  den  Nachrichten,  welche  wir  darüber  dem  Clemens. 
Yon  Alexandrien  danken,  zwei  ^Bücher  des  Sftngers**  befanden» 
Zum  ägyptischen  Gdtter*  und  Todtencult  gehörte  auch  Musik, 
insbesondere  Instrumentalmusik,  *)  Sehr  natürlich  also,  dass  Thot 
auch  hier  für  den  Erfinder  gelten  konnte.  Dass  die  Hellenen  die 
trockene  Mythe  der  Aegj'pter,  wie  es  nun  ihre  Art  war,  reizend 
umgestalteten,  und  specicdl  auf  ihr  eigentliches  Nationaluostrument,. 


1)  Aaf  ägj-ptisohen  Denkmalen  ist  Osiris  in  dieser  Bigentehait  und 

mit  solchem  Gefolge  nie  abp^ebildet,  vielmehr  thront  er  mei«t  al»  Richter, 
den  „Stnb  Sanft"  (dem  gleich  einem  Hirtenstabe,  rxlrr  nnwrem  Bischofs- 
stäbe, auch  em  llirtenstab,  gebogenen  Sceptery  und  den  „Stab  Wehe"^ 
(die  Geissei)  in  <lon  beiden  Händen  haltend,  der  eigentliche  ägj^ptische 
DichterL'i'tt  war  Mui-Ärihosnofre,  der  Verfertiger  schöner  Gesänge.  Ver^l. 
Böth,  1.  Bd.  S.  157.  Ueber  die  sehr  ernsten  ]i«^leiterinnea  des  Oairis,. 
welche  in  Orieobenland  dann  zu  den  lieblichen  Gestalten  der  Hosen  ge» 
\vord<  n  in  sollen,  vergleiche:  Braun's  Kmistgeschicfate,  2.  Bd.  Sb  437 
und  Hötli.  I  Note  169. 

2)  Lukiau,  Göttergt.Hpräche.    H'^jiliüisf i und  Hermes. 

3)  Die  von  Diodor  von  Sicilieu  (I.  aufbewahrt©  Ueberlieferung 
weist  dem  Thot-Hermes  nebst  der  ErfiTulung  der  Schrift  (wegen  welcher 
er  dnr  hoilij:.«  Scln  cil».  r  ifQoygtcftjuativg  des  Osiris  ist)  auch  die  Einrich- 
tung des  Göttercultus  {^t<öv  xifjuu^  xal  {)-vaiag)^  femer  die  Festsetzung* 
der  Gnradlehren  der  Astronomie  en,  mit  anverkennbsrer  Besiehung  aiu 
die  PrirstritKlchor.  untor  denen,  nob«-n  liymnologischen  und  litUfgiM^eu» 
auch  »^ücher  des  Stornsdbers"  vorkamen. 
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die  Lyra,  übertrugen,  kann  nicht  hefrcmdcn.  Ein  starkes  Arg"U- 
nient  gog^on  dif  ilgyptische  Entstehung'  des  Zuges  mit  der  Schild- 
kröte liegt  in  dem  Umstände,  da8S  die  griechisclie  Lyra  auf  Ab- 
hildungen  oft  auf  dn';  Restimmteste  an  die  Schildkrötenschale  in 
Form,  Schn])]toii,  M'igertlecken  maliTit,  die  ägyptische  aher  mo  und 
nirgends,  da  (lit  ^f  vielmehr  im  Wesentlichen  ein  mit  Saiten  be- 
spannter viereckiger  llolzralini.  ii  ist  —  forner,  dass  die  Lyra  auf 
den  ältesten  ägyptischen  Denkmalen  gar  nichl  vorkommt  und  allem 
Anscheine  nach  erst  später  aus  Asien  herüberkam.  Nach  Diedorfs 
Mittheilun<^  war  aber  Thot-Hermes  bei  den  Aegyptem  auch  über* 
banpt  der  Erfinder  der  Mnsik  und,  was  bemerkenswerth  ist,  auch 
Lebrer  der  Harmonie  und  Xatur  der  Töne.^) 

Jene  älteste  Lyra  des  Thot  oder  Hermes  war  nach  Diodor^s 
Bericht  mit  drei  Saiten  bespannt,  wovon  die  tiefste  ein  Sinnbild 
des  Winters,  dir  mittlere  ein.  Sinnbild  des  Frühlings,  die  höchste 
ein  Sinnbild  des  Sommers  war,  oder  eigentlich  der  Wasserzeit, 
Oninzeit  und  Knitf/r-it:  also  der  drei  Jahreszeiten,  in  welche  die 
Aegypter  das  Julir  riiitheilten. 

Dio  Cassius  erwiihnt  heiläufig,  dass  die  Tone  der  Musik  von 
den  Aegypteru  mit  den  l'laneun,  den  Wochentagen  und  Tages- 
stunden in  Verbindung  gesetzt  wurden.  Die  Woche  aus  sieben 
Tagen  ist  swar  nicht  ägyptisch,  sondern  babylonisch,  da  alier, 
Sonne  und  Mond  mitgerechnet,  sieben  Planeten  am  Himmel  dahin« 
ziehen  (wenigstens  nach  der  Vorstellung  der  Alten),  so  ist  die 
Vermuthung,  dass  die  Aegypter  die  sieben  Töne  der  diatonischen 
Scala  kannten,  nicht  su  gewagt.  Ganz  ^ut  stimmt  dazu  die  den 
Aegypten!  geläufige  astronottii<che  Mystik,  wie  viele  Decken|^eraälde 
sie  '/.eigen  (im  thebanischen  Hamesseum  /u  Kurnah,  im  Tempel 
zu  Tentyrah,  7.11  Hermejitis  u.  s.  w.^l  und  die  licdoiitiing  der  Tages- 
und Nachtstunden,  wo  der  SoniH  ugott  auf  seiner  Barke  durch 
Olx  r-  und  TTnterwelt  liinseliiüi,  >iets  von  anderen  Schutzgöttern 
und  Geistern  der  Tagesstunden  geleitet,  im  Grabe  Rhamses  V. 
Die  einzige  nähere  Notiz  über  jene  Tunniystik,  dass  nämlich  nach 
Hgyp tischer  Vorstellung  der  tiefste  Ton  gegen  den  höchsten  sich 
genau  so  verhalte,  wie  der  entfernteste  Planet  Saturn  zum  nächsten, 
dem  Mond,  ist  so  gans  und  gar  im  Sinne  der  pythagoreischen 
Sphärenmusik  gedacht,  dass  die  Vorstellung  nicht  abzuweis^  ist, 
Pythagoras,  in  dessen  Lehren  sich  ganz  direct  Aegyptisches  findet 

1)  Ih^  te  Ttfg  tav  Satfft»v  ra^ewg  xetl  vtQl  Tfj?  tßv  <pf>6yyo}V 
/(Qfioi'lag  xal  (f  vaewq.  Es  ist  auch  gar  uicld  nhne  Bedeutung,  dass 
hier  die  ..Ordnung  d-  r  Gestirne"  und  die  „Harmonie  und  Natur  der 
Töne",  wie  ein  Zusammengehöriges  verbunden  genannt  werden.  Das 
Zeuffniss  steht,  wie  wir  weiterhin  sehen  werden,  nicht  vereinzelt,  und 
wiraals  .\iid<"utung  des  Fundortes  gewiss.  r  pvthairoräischer  Ideen  wichtig« 

2)  Küth,  1.  Bd.  S.  151  und  Anmerkung  Nr.  168. 
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der  nach  Plutarchs  Angabe  durch  den  l'riester  Ouuphis  in  die 
ägyptische  PriestenreiBheit  eingeweihet  worden  und  nach  Diogenes 
Ton  Laerte  auch  aeine  KenntniBse  der  ihm  so  viel  geltenden  Musik 
aus  Aegypten  geholt,  habe  die  Idee  seiner  Sphärenharmonie  eben 
auch  von  dort  hergenommen.^) 

Die  Ehre  der  Erfindung  der  einfachen  Flöte  QidpovXog)  schrie- 
ben die  Griechen  gleichfalls  den  Aegyptem,  und  zwar  dem  Osiris 
2U.*)  Allerdings  kommt  dieses  In^itrinnent  schon  zur  Zeit  der 
vierten  Dynastie  vor.  Fhonso  alt  ist  die  Harfe,  und  da  dieses 
schöne  Instrument  den  ältesten  Culturvölkem,  den  hindostnnischen 
Arja  und  dem  Chinesen  nnliokannt  war,  SO  muss  man  die  Erüudung 
für  die  Aegypter  vindiciren. 

Kincs  der  Gräher  der  Nekropolis  von  Menijihis  (im  Pyraniiden- 
felde  von  Gizeh)  f;;ehört  Iniai,  einem  Priester  und  ( Jberreiniger  im 
grossen  Heiligthume,  d.  i.  im  Ptah-Tenij)el  zu  Memphis.  Kr  war, 
laut  des  beigeschriebeuen  Königsnamens  Chufu  (Chcops),  Zeitge- 
nosse jenes  tyranuiseheu  Erbauers  der  grössten  Pyramide,  des  ersten 
Königs  der  vierten  Dynastie.  In  diesttn  Ghrabe  zeigt  eine  Malerei 
die  SU  Imai*s  Todtenfeier  veranstaltete  Musik,  denn  es  war  Sitte 
der  alten  Aegypter  ihrer  Todten  voll  PietAt  mit  Fest-  und  Opfer- 
8y>enden  zu  gedenken,  und  wie  sich  in  jeder  Pyramide  ein  Gemach 
der  Todtenfeier  findet,  so  hat  auch  jede  Grabkapelle  ein  solches. 
Die  Ahscliilderung  von  Imai*s  Todtenfest  zeigt  in  streng  alterthüm- 
licher  Darstellunp-  die  primitive  Vereinigung  von  Musik  und  Tanz. 
Ein  knieender  JJaifuer  greift  mit  beiden  Händen  in  eine  grosse 
mit  acht  Saiten  bespannte  Harte,  ihm  gegenüber  hockt  der  Vor- 
steher der  Lobsinger,  und  hält  in  der  sonderbaren,  in  jener  Zeit 
aber  stets  wiederholten  Attitüde  der  Sänger  die  hohle  Hand  an's 
Ohr,  gleichsam  um  den  Harfher  recht  su  hören.  Er  leitet  den 
Oesang  von  sechs  Sängerinnen,  welche  nach  der  noch  jetzt  im 
Orient  beliebten  Weise  zum  Gesänge  den  Bhythmus  mit  den 
Händen  klatschten.  Dazu  tanzen  drei  Männer,  Hand  und  Fuss 
gleichmässig  hebend,  und  ein  Vierter,  der  Vortänzer,  macht  eine 
kühne  Wendung  mit  gehobenen  Armen,  als  wolle  er  sich  rasch 
wirbelnd  umdrehen.  Damit  kein  Zweifel  bleibe,  was  diese  Figuren 
vorstellen,  hat  jede  ihre  ordentliche  Beischrift  in  Hieroglyphen: 


1)  Nach  Plutaroh  (de  Iiid.  et  Osiride)  soll  auch  das  Sistrum  eine 
mystische  Bedeutung,  tmd  es  sollen  seine  vier  Kla^iperbügel  die  vier 
Elemente  bedeutet  haben:  TifQu/H  r«  oeiofuya  XhiraQu  .  xa)  ytiQ  r) 
ytvofdv^  tetd  ip9tipofUvTj  fxoiQct  tov  xoa/tov  Ttegtixftrci  fdr  vno  rtif  aehf^ 
viaxtjg  aipctlQm;.  xivfira/  rif  iv  arr^  nArja  xttl  itfTf(ßr.)jietat  did  twv  tw- 
t«(f0fv  aiMXiiwv  —  nvQOi  xcd  tng  xal  vdaiog  )jal  cUQOj. 

2)  AtheniuB,  IV.  ^  Enstathim,  cur  Iliade,  XvHI.  526  und  Julias 
PoUux  'IV.  10).  welcher  81^:  fi6vttv).o^  (vQmif'c  ^anv  AiyvTitlcDV,  rtaQn 
d«  Aiyvnzioti  no^.v^^oyyo^  ovAdc,  'OulQtöoi  tVQmAa^  ix  xa)Mfi^  XQt^lvfU. 
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jfHarinery  Sänger,  Tänzer.'**)  In  einom  nnderen,  derselben  Zeit 
angehörigen  Grabe  bei  Gi/eli,  dessen  Inbaber  jedoch  unbekannt 
ist,  spielen  ebenfalls  zwei  knicende  Harfiier  auf  gp"ossen  alter« 
thünilicben  Instrumenten,  Simfjer  bocken  vor  ibnen,  die  Iland  am 
Obre,  aber  bier  gesellt  jsich  ibnen  nocb  eiTip  beim  Blasen  «scbrng- 
geliailene  Flöte.  ^)  In  einem  dritten  Grabe  bei  Gizeh  begleitet 
ein  PTarfner  eine  Sebnijrtlöfe  und  zwei  Langflöten.'')  Also  Flöte 
lind  Harle  sind  die  alle rL'r:s.tea  Tuuw erkzenge,  deren  sich  die  cul- 
tivirte,  über  den  rohen  Xaturzustuiid  hinausgokoumieue  Musik  be- 
dient.*) Unter  denselben  Gräbern^  nach  den  in  der  Inadirift  TOr- 
kommenden  Königsnameu  den  Zeiten  der  fünften  Dynastie  ange- 
hörig,  findet  sich  eine  Kapelle,  auf  deren  Thürtroromel  eu  lesen 
ist:  n einer  der  Auserlesenen  des  Königs  im  Paläste,  der  Oberste 
des  Gesanges  Ata^:  und  unch  prächtiger  lautet  sein  Titel  au 
andern  Stelle:  ^Der  Oberste  des  Gesanges,  der  da  orireut  das  Hers 
seines  iierni  durch  schönen  Gesang  im  Sanctuarium  des  ....  (zer- 
störter Text )  Prophet  der  IIath(»r  nm  Sitz  der  Haiiptpvrnmide, 
Prophet  des  Xeier  (Arkere>,  T'ioplnt  dc^  Asvchis,  l'rojtliet  do^ 
Rantester:  Ata*'.'*)  Solche  (>liti>tf  des  Ciesanges  kommen  auch 
in  späteren  Gräbern  vor,  sie  nt  am  n  sich  „Sänger  des  Herrn  der 
"Welt"  oder  „Grosssäuger  des  Königs.*')  Auf  der  zwischen  Assuaa 
(Syonej  und  Fhilä  gelegenen  Katarakteninsel  Scheil  lautet  eine 
Weiheinschrift,  welche  aus  den  Zeiten  zwischen  der  12.  und  18* 
Dynastie  herrührt:  „Der  Erpa-He  und  Grosse  an  der  Spitze  der 
Seinen,  der  Sänger  seines  Herrn  Amon,  der  Prinz  von 
Kusch  rA.  rbiopien)  Pauer  vor  der  Göttin  Anke." 7)  Also 
selbst  ein  Prinz  ist  Oberster  der  Sänger;  dif  ^fiisik  erfreut  die 
Göttersöhne,  die  Könige  und  im  Heiligtbume  die  Götter.  Ata  ist 
nicht  blo';  Oberhaupt  der  Sänger  fmid  zwar  eines  gniizen  priest»  r- 
lichen  Siiiii^rrt  liors,  denn  wo  ein  Oberster  ist,  müssen  nothwendig 
auch  Untergebeue  seiuj,   er  ist  auch  „Prophet  der  Hathor."') 

1)  Abfff'bikb't  in  Rosollini  monum.  civili.  Taf.  XCIY.  Fipf.  2.  Eine 
völlig  gfleichi»  Dar^trlUinsr  (nur  machen  nenn  Männer  den  VortiinT'orjroRtii'?) 
ündet  sich  in  deui  au^i  deu  Zeiten  <ler  füiilten  Dynastie  lur rührenden 
Grabe  Nr.  G  bei  (iizeh.    S.  Lepsin?«,  H.  Abth.  Tuf.  ;V2.  6.;. 

2)  .A.  a.  0.  Taf.  XCV.  Fip-  J  nnd  Lcpsiiis.  II.  Abth,  Taf.  74. 

ü)  S.  das  Werk  der  französischen  Expedition  de»cr.  de  l'Egypte  — 
Abtheilunfi^  Gizeh. 

4)  Merkwürdiff  ist  «  s.  dass  die  Bibel  bei  Nennung  des  Jabel  gerade 
dieser  zwei  Instrumente  erwähnt:  Kiuuor  und  I'trabh. 

f^)  Brujfsch:  Reiseberichte  aus  Aegypten  S.  37. 

Gl  Kosi-llini.  a.  a.  0.  tonio  HL  p.  b3. 

7)  Brujrsoh,  a.  a.  ().  IT.'k 

8)  Die  Propheten,  welche  die  Sprüche  an  den  Opfer-  und  Orakel- 
ptitten m  fBflNen  hatten,  bildeten  nach  Clemens  von  Alexandrien  eine 

ei'j'  ii'  Klii^-c  «icr  ä^yjiti-clitn  Prit>'?tprschaft,  und  clio  heilige  Sanmihing 
der  42  Üücher  cntbieit  auch  „G  Bücher  des  Propheten"  und  swar  als  di« 
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So  hat  al.so  niich  in  Aegypten,  und  vorzugsweise  du-  Musik  jenen 
feierlichen,  gottesdieustlichen  Charakter,  den  sie  bei  jedem  höher 
begabten  Volke  —  den  Chineeen,  Indiern,  Hebräern,  Grieehen  — 
in  ihren  ersten  Manifestationen  sogleich  anaranehmen  pflegte.  Wie 
die  Inder  ihren  Rigyeda»  die  Hebriler  ihre  Psalmen  nnd  die  Grie- 
chen ihre  hieratischen  Noinoi,  hatten  die  Aegjpter  unter  den 
schon  erwähnten  42  Büchern,  welche  eine  Art  Kanon  und  zu- 
gleich  Encyclopädie  bildeten,  —  Liturgie,  Stemdeutung,  die  Lehre 
von  den  heilip^en  Massen,  der  Arzneikunst  n.  s.  w  »Mirlnelten  — 
jene  beiden  Hücher  voll  Lobgesftn^c  auf  rf(»tter  utid  K(»iuge.  Auch 
wenn  niclit  überliefert  wäre,  daas  sie  „Bücher  des  Siingers"  ge- 
nannt wurden,  müsste  angenommen  werden,  dabs  die  Hymnen, 
Anrufungen  und  Doxologien,  welche  sie  enthielten,  nicht  in  ein- 
facher Bentation,  sondern  gesangswetse  vorgetragen  wurden.  Im 
Grabe  Bhamses  m.,  bei  Theben,  greifen  zwei  kahlküptige  Greise 
in  weiten  Gewanden,  also  Priester^),  vor  thronoiden  Gk>tth^ten 
vnd  mit  Gaben  beladenen  Opfertischen,  mächtigen  Schwnnges  in 
ihre  grossen  prachtvollen  Harfen.  Anderwärts  sieht  man  hinter 
dem  mit  dem  Leopardenfelle  bekleideten  räuchernden  Priester 
Musiker  mit  Harfen,  Flöten  mul  Ouitarren  die  feierliche  Handlung 
beprleitcii. I  Sängerfamilien,  in  denen  sich  die  Kunst  vom  Vater 
auf  (ieri  Sohn  vererbte^),  waren  an  allen  Tempeln  nnfrestellt *) 
Diese  gottesdienstliehe  Musik  stand,  wie  man  sieht,  in  W  unio  und 
Ansehen^);  man  schrieb  edler  Musik  überhaupt  eine  sittlich  wir- 

Hanpi-  imd  heiligsten  Bücher.  Hathor  ist  die  Gottin  des  dunkeln  Welt- 

raumes,  des  tinterinHsch»'u  Himmels*,  wt-lchc  tlm  Elm,  il-'u  jungen  Tag, 
gebärt.  Sie  heisst  auch  „das  Auge  der  äouue.  die  Herrin  des  Scherzes 
und  Tanges.'*  Sie  wird  aowohl  im  Memphitiscnen  als  im  Thebanitchen 
6ötterkreif»e  dem  starken  Horus  (Harvcr-Arvti  is)  zur  Seite  gestellt.  In 
Edfu  hatte  sie  mit  ihm  einen  gemeinschaftlichen  Tempel,  zu  Buttn  im 
Delta  eiue  berühnu»  ( )riikel8tätte.  Der  kleinere  der  berühmten  Hölilt  n- 
terapel  zu  Abu-SimlM  l  Ipsambul).  ist  ihr  gli  ichfalls  geweiht.  KkIi  und 
Sperbrr  sind  ihro  (rrln  ilit^tcn  Thiere.  Zuweilen  vertritt  dii«!  Hathorhaujit 
in  ernster,  strenger  Schönheit  die  Stelle  eines  Säulenkapitäls;  z.  B.  im 
Tempel  von  Tentyrah,  im  We*ttempel  m  Ehil&,  im  kleineren  Tempel 
zu  Onlbo^^.  in  Th<'b<'ii  und  son  *  "ftcr. 

1)  Die  Priester  mussten  den  Kopf  ganz  kahl  geschoren  tragen,  and 
ihn  insbesondere  jeden  fiiniten  Tag  scheren.  Abgebildet  sind  die  theba^ 
nitchen  Harfner  bei  Bosellini  mon.  civ.  Taf.  XCVU.  und  Deacr.  de  TEgypte 
n.  91.  lit  i  Rosellini  orenauer  und  in  Farben. 

2)  Wiikinsou,  II.  ;U6. 

8)  Herodot  erzählt .  dass  bei  den  Aegyptern .  wie  bei  den  Lake- 
däninniorn,  der  Snlm  dem  Oewerb  des  Vaters  folgte,  so  (hlH^*  dn  Sohn 
des  Flötenbläsers  wieder  Flötenbläser,  des  Koches  Koch  ward  u.  s.  w.: 
2ih'fi^Qoyttti  Sk  aeoi  rarff  Aiyimtlwüt  Aa3e$Smfi6vtot  •  ni  xt'iQVXfg  KtTojv  xcSL 
av?.f}tft}  xttl  iir.yHQot  txdii<ovTKi  rn^  naToioia^  xi/vn^.  xui  aiv.'/r;),"  W 
a^ktixictt  ylvtvm,  xcd  /tayfi(fOi  /ucyeigov  xai  xiMV^  xngvxoi.  (VL  öü.J 

4)  Diincker,  Gesch.  d.  Alterthoms,  I.  Ba.  S.  m. 

5)  Es  sei  solches  hier  ausdrücklich  bemerkt,  weil  man  aus  gewissen 
später  zu  besprechenden  Stellen  gheohischer  Schriftsteller  das  Qegentheil 

▲  aibrot,  OMoblQliM  der  Muaik  I.  33 
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kende  Kraft  su.  Die  Bitte»  Yeratorbene  durch  lobpn^iBende  Hymr 
nen  zu  ehren,  dauert  durch  alle  Zeiten.  Unter  den  Gräberg;rotteD 
von  Bleitliyji  (El-Kah)  oberhalb  Theben  findet  Nidi  das  Grab  eines 
Obersten  Scwek,  genannt  Meriansuten,  d.  i.  Liebling'  de^i  Königs, 
das  Tinch  sehr  Hltertliihnlicher  Weise  nicht  mit  Wandmalereien  ge- 
ziert ist,  sond<'rn  mit  Skulutiiron,  unrh  doron  schliehter  Strenge 
das  Grab  tief  in  die  Zciftn  drs  alten  h'cii  lu  >  /.nnirkzusetzen  sein 
dürfte.  Hier  kniet  der  .. Vorst rlior  der  l.ob.Hiiiger*  (^er  heisst  laut 
Ik'i.schrift  Rjui-Si'neb]  und  hinter  iliui  yavc'i  Sängerinnen;  sie 
klatschen  in  die  liande  und  singen:  ^Aufstand,  aufstand  deine 
Sonne  am  guten  Tage,  aber  Trauer  war  dein  letzter  Tag."  Die 
Darstellung  iat  merkwürdig:  man  sieht,  dass  bei  solchen  Gelegen- 
heiten zuweilen  auch  blosse  Vocalmusik  in  Anwendung  kam.  Ein 
anderes,  nach  dem  Königsnamen  Sievek-hotep  aus  den  Zeiten  der 
13.  Dynastie  herrührendes  Grab  zu  El-Kab  gehört  einem  ge- 
wissen Ranni,  der  zugleicli  Offizier  (Cliiliarcb)  und  Priester  und 
nebenbei  an  lleerden  von  Rindern,  Schafen,  Schweinen  und  Eseln 
sehr  rnvh  war.  Hören  stattliches  Verzeiclmiss  ein  Schreiber  in 
seiner  ( i r;_'^(MiM  ai  t  aufsetzt.  Hier  sieht  man  /■wei  Hartiieriimen 
und  zu^-^lt'irli  Sangerinnen  voti  >eltsam  sciilanken  Körperverhält- 
nissen; eine  kniet,  die  andere  steht;  sie  rühren  mittelgrosse  Harfen 
und  singen  eine  Hymne,  deren  Text  sich  in  mehreren  Colonneu 
Ton  Hieroglyphen  hinsieht  Ein  drittes  Grab  in  El-Kab  zeigt  eine 
weit  stattlichere  Musik;  nach  dem  Styl  der  Bildwerke  gehört  es 
in  die  Zeit  der  17.  Dynastie  des  Befreiungskampfes  gegen  die 
Hyksos,  aus  welcher  das  Grab  manches  in  i3eithya  bestatteten 
Fdhrere  (z.  13.  des  Schirtskapitäns  Alnnes)  herrührt.  In  jenem  Grabe 
thront  der  V^t-rstorbene  mit  seiner  Gattin,  gleich  einem  Grotter- 
paare,  der  kleine  Haus-  luid  Lieblingsufi'e  unter  dem  Stuhle  nascht 
Früchte.  M  Das  Paar  wird  durch  da^^  Spiel  zweier  Hnrfen  und 
einer  DoppelHöte  nnd  den  Gesang  zweier  Sängerinnen  ertVent, 
dazu  schlägt  ein  kleines  Miidedien  init  /.\\  i-i  Klapporliolzern  den 
Takt:  ein  Weil)  uberreichi  ein  Si*tiiun,  ein  zweiies  bietet  einer 
gegenüberknieenden,  colossal  gehaltenen  weiblichen  Figur  eine 
Opt'erschale  dar.^)  Auch  in  den  aus  der  Zeit  der  12.  Dynastie 
stammenden  Grotten  von  Beni-Hassan  finden  sich  Haiereien»  welche  ' 
auf  Musik  Besug  haben  —  manche  ganz  gemuthlich,  wie  Jene 
im  Grabe  eines  gewissen  Roti,  dessen  Gattin  dem  Kinde  die 


folgern  wollte.  Gauz  richtig  aber  sagt  Koselliui  fmou.  civ.  UI.  44^ 
i  moniuueuti  d'E^tto  esaer  debbono  a  noi  di  ben  altra  autorita  ohe  i 
greoi     i  latini  «fcrittori. 

1 )  Aehuiicho  Bildwerke  aus  der  Zeit  der  17.  Dynastie  sehe  mau  bei 
Lepsius  Abth.  IH.  PI.  9.  von  der  Noi^wand  des  Grabes  Nr.  11  in  Kumah, 
und  Fl.  1->  nu%  Elnithva. 

2)  EoseUini  und  Descript.  de  TJ^ypte. 
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nfthrende  Brost  reiclity  wftlireiici  sie  dem  Spiel  einer  Harfe  und 
dem  Gesänge  eines  kmeenden,  die  Hand  am  Ohre  halteoden 
Singers  snhört^) 

In  einein  TTrabe  bei  Theben,  welcho«^  Rosollini  ftir  sehr  alter- 
thümlicb  erklair,  siebt  ni?ni  vier  rrttlihraun«'  nubische  Mädchen, 
wovon  drei  singen,  während  die  *  r,>tt  ciiu'  sehr  sclilanke  Doppel- 
flöte blÄ8t.  Man  könnte  an  Strai>^>culuu^ik  herumziehender  Musi- 
kauteu  denken,  trügen  die  Mädchen  nicht  dön  oilßziellen  ägyptischen 
^rsaeranzttg,  insbesondere  jenes  seltsame,  eiförmige  TranermütB- 
«hen,  welches,  wie  es  scheint,  in  den  leisten  Zeiten  des  alten 
Seiches  Mode  wurde  und  auf  Malereien  aus  dem  neuen  Beiche 
hftofig  ▼orkommt  In  einem  anderen  Grabe  bei  Theben  besteht 
die  Trani  rnnisik  nur  aus  8W^  Laoten,  wozn  eine  Tänzerin  einen 
pantomimischen  Tan/  ansfübrt,  während  ein  anderes  Mädchen  die 
Opferschale  darbringt  Dass  aber  bei  den  Aegyptern  die  Musik 
nicht  blos  bei  so  enisten  Anlässen  vhq  Opfer  oder  Todtenkult 
vrr\v»'nder  A\'ur«le,  sondern  auch  zu  liäusliclieni  Ergötzen  und  ge- 
^sriliger  Eriieiterung  diente,  zeigt  unter  anderen  die  in  Beni-Hassan 
gemalte  Darstellung  einer  Scene  aus  dem  Leben  der  vornehmen 
Welt,  das  Lever  einer  Dame,  Namens  Haotph,  Gemahlin  eines 
Grossen,  welcher  Ameuehme  hiess.  Während  DienertDueu  Schmuck 
and  ToilettengegenstOnde  herbeiti a-m,  spielen  ein  Haifber  nnd  eine 
Hariherin  auf  ansehnlichen,  buntbemalten  Instrumenten,  und  drei 
Sängerinnen  lassen  ihre  Stimme  hören,  uatfirlich  unter  dem  obligaten 
Händeklatschen^.  Es  ist  im  eigentlichen  Wortrerstande  ein  häus- 
liches Privateoncert  3) ;  dem  Style  nach  gehört  diese  Malerei  in  die 
Zeiten  des  neuen  Reiches.  Auch  bei  grossen  Gastmalen  liebte 
es  die  Aop:ypter  Musik  zu  boren.  Die  Darstellung  eines  solchen 
zeig-t,  wie  zwei  knieende  Harfnerinnen,  ein  Weib  nnd  ein  Mann 
mit  (iuitarren,  ein  Weib  mit  einer  Handtrommei  und  zwei  iSäng-e- 
rinnen  bemüht  sind,  die  Gäste  zu  ergötzen.*)  Ueberhaupt  jring 
es,  wenn  wir  solchen  Malereien  glauben  dürfen,  bei  den  Fest- 
gelagen nicht  so  düster  melancholisch  her,  wie  das  nach  Herodot's 
Ersählung  dabei  umhergetrageue  Todtenbild  Termnthen  Hesse. 


1)  Rosellini  mon.       Taf.  Xrvi.  Fig.  6. 

2)  Rosellini,  raon.  civ.  Tat  LXXVH.  Fi^r.  12. 

3}  Unter  den  Blättern  von  Hogarth  s  „Heiraih  uacb  der  Mode"  tindet 
sich  die  Darstellung  eines  Privatooncertes  aus  dem  Anfange  des  vorigen 
Jahrlunidcrts  }>vi  Tji>nl  mu\  Liidy  Sguauderfiold :  wäln-em  lLu.lv  von  um 
Lev»'!-  kommenen  Gästen  umgeben  im  Pudermantel  dasitzt  und  irisiit 
wird,  singt  der  berühmte  Sopran  Carestini  unter  Begleitung  des  Flötisten 
Weidemann  eine  Arie  zu  grossem  Entzücken  einiger  Damen.  Es  macht 
einen  eifronthiimliclien  Eindnrck.  jf»ne.  Tfllirtftiisonde  anseinanderliegen- 
den,  einander  ühulicbeu  Sceut-n  aus  dem  Leben  der  vornehmen  Welt  mit 
einender  zu  vergleichen. 

4)  Bosellinv  mou.  wr,  Taf»  ffXXjx.  Ken  vergleiche  euok  WiUdnson 
m  Fig.  4. 

S8» 
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Die  krie^erisclie  Musik  der  Aegypter  kann  nur  uneigentlieb 
so  heissen,  denn  Trommel-  und  Trompetensignale  gehören  eigent- 
lich nicht  zur  Tonkunst.  Die  <'i;^^ypti8cben  Trommeln  kennt  man 
nicht  allein  aus  erhaltenen  Abbildungen,  sondern  es  befindet  sieh 
auch  ein  erhaltenes  Exemplar  im  ^luseum  des  Louvre.  Sie  g-lichen 
einem  an  boidrn  Enden  nb£fp«tnmpt'tr'n  Ei  oder  einem  F.'lsj^rheii. 
und  waren  mit  durch  gtkrcuüte  iSpannsclinnre  strallgehaitener 
Thierhaut  bezogen,  sie  wniflcn  quer  jretraj^en  und  von  beiden 
Seiten  her  mit  beiden  Mauden  ^^escbliijL'euM  oder  auch  mittels 
eines  Schliigels.  ^)  Ausner  dem  Gebrauche  trug  der  Tambour  sein 
Instrument  auf  dem  Rücken.')  Dieser  Art  Trommel  iMdienteo 
sich,  wie  Clemens  von  Alexandrien  erxfthlt,  die  Aeg-ypter  im  Kriege, 
wtthrend  die  Araber  blos  Handpauken  {%vftßakd)  anwendeten.^} 
Die  Ägyptischen  Trompeten  waren  entweder  einfach  k^eUormig, 
fast  wie  Spracbröhren.  oder  hatten  am  Ende  einer  ziemlich  langen 
{geraden,  engen  Röhre  einen  sich  plötzlich  erweiternden  Schall- 
trichter, gleich  der  bis  auf  den  heutigen  Tag  erhaltenen,  tonamien, 
rauhen,  aber  v!cbnllki';it'ti2rf*n  abyssinischen  Trompete.*)  Plutarrh 
vergleicht  ihren  Ton  geradt  /.u  mit  dem  Es»^lsn;osrbrpi,  und  die  VÄn- 
wobner  von  Busiris  nw\  Eyknjidlis  iSiur;  moclitni  sii-  wt'^cn  dieser 
AehulicliUcit  nidit  anueudea,  weil  der  Km-I  Ix'i  iliueii  als  typlio- 
nisches  Thier  verabscheut  wurde.*)  Ein  wtder  in  Abbildungen 
noch  sonst  erhaltenes»  Chnue  {xvovr:\  genanntes  Kmmmboni  ioll 
nach  Enstatbios  wieder  Osiris  selbst  erfunden  haben.  ^ 

Die  Uebersicbt  der  Monumente  des  alten  Reiches  lAsst  den 
Reichthum  jener  alterthümlichen  Epoche  an  Musik  ToUkommen 
würdigen  und  insbesondere  die  Ausbildung  der  Musikinstrumente 
bewundern. 

Unter  diesen  steht,  wie  schon  gesagt,  die  Harfe  obenan  — 
\'on  den  Aegyptern.  Innt  hiorn^rlvphi'Sf'hor  l^fisrhriftcn ,  mit  dem 
wohikl  nj-'-nden  Namen  Tebuni^j  bezeichnet.  Die  primitiM'  l'onn 
dersfllM  II.  diMi  n  Andenken  in  dem  Grabe  Nr.  90  auH  den  Zeiten 
der  4.  Hynastif  bei  Gizeh  erhalten  ist.  zeigt  einen  ganz  ein- 
fachen, massig  geschwiuigenen  Bogen  vr>n  Holz,  ohne  Resonauz- 


1)  Wilkiuson.  IL  266. 

2)  Ebend.  II.  270. 

3)  Roaellini,  mon.  stor.  CXVI.  Fig.  4. 

4)  dem.  Alex.  Fidag.  n.  4.  Xfmvttu  Myvntm  tvfinm^  iitd*A(aß6^ 

5)  Roselliui,  muuum.  storici,  Tal.  CXVI.  Fig.  3  und  Taf.  CXXV. 
WiUrinson  I  291.  H.  2G1. 

r>)  Dr  Tsid.  rt  O-irido. 

7)  Ad  Xliad.  XV  Ui.  495.  Dieses  gekrümmte  Horn  war  auch  in 
Griechenland  als  SgyptiRohes  Horn  bekannt. 

8j  Joaephus  nennt  sie :  xd  ßovri,  fasst  also  die  erste  Sylbe  als  ArtikeL 
Gans  talsoh  versteht  Paw  anter  Teboni  das  klingende  Triangel.^ 
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kalten,  mit  sechs  Saiteu  bezogeu,  welche  oben  hefe»tlgt  sind.  1^) 
Diese  höchst  olnfaclie  Form  hl'^st  fast  vermiithen,  dass  das  Kling-en 
der  Bogensehne  die  idt'i'  dazu  lu'i^jri'^^cbcn  und  Veranlassung;;  dtT 
Erfindung  geworden  ist;  nu'i kwürdi;::  ^enu<^  sin*l  hei  drn  (iriechen 
die  Bogenschtit/.en  Horaklcs.  AjxiIIdm  und  Alcxaudi os-Paris  zugleich 
Lyraspieler,  und  riatuu  knüptt  au  das  gleichartige  Lrkiaigeu  der 
Bogensehne  und  der  Lyrasaite  sinnige  BetrachtungeiL  Aber  schon 
in  dieser  Alteaten  Zeit  erfilhrt  die  ein&che  Harfenconstractioii  Za- 
aitae  nnd  Verbeasemiigen.  Der  Untertheil  des  Bogena  wird  lurif-  ' 
tiger  andadend  und  woehtig  gestaltet,  so  daas  er  eine  Art  Fuss 
bildet,  kraft  dessen  die  Harte  stehen  bleibt;  ohne  gehalten  werd^ 
XU  mnsaen.  An  diesem  klobenformigen  Untersatz  wurde  ein  aehrig 
^gestellter  Saitenbalter  angebracht.  Oben  sind  die  Saiten  an  einem 
plnmpen,  stark  vorspringenden  Saitenhalter  bcfestip^t.  Dir  Harfe 
in  Imai's  Grabe  hat  diese  Form.  Sehr  kräftig,  fast  wie  ein  ah- 
.■••'sondt'rtos  Piedcstal,  aus  dcui  dt  r  Bogen  der  Harfe  aufsteigt, 
sieht  der  untere  Kloben  bei  einer  llarfe  jenes  anonymen  Grabes 
in  Gizeh  und  bei  der  Harfe  im  Grabt»  Rptis  in  Beui -liiiss^au  aus. 
Die  alte  simple  Bogenharfe  kommt,  mit  gleichsam  eingeknicktem, 
bakenfönuig  gebogenem,  die  Saiten  kältendem  Untertbefl,  in  den 
Zeiten  der  5.  Dynastie  ror.*)  Die  Harfen  in  den  Grotten  von 
Beni-Hassan,  ans  der  Epoche  der  awdUten  Dynastie,  zeigen  einen 
eehr  erheblieben  Fertsehritt;  der  Bogen  und  insbesondere  der  Unter- 
aats  bat  sich  zum  fönnlichen  Resonanzkörper,  zum  Schaltkasten 
nnsgeboblt.  Der  an  der  älteren  Harfe  (z.  B.  in  Imai's  Grabe)  seit- 
wärts angebrachte  saitenhaltende  Leisten  rückt  hinauf,  und  wird 
zu  einem  frei  auflie^^enflcn  Snitcnlutlrer.  während  oben  formliclie 
StiuuMwirhel  ;ni;:e)ira(  lit  sind.  Harten  die^^er  Art  werden  bei  jener 
Dame  Ha<ttj)li  ;j:*"^l»i<'lr.  Das  \'erli;iltniss  des  ScliallkasK-n.s  «i-estaltet 
sieh  versi  liieden.  Bei  uianelien  Harten  ( z.  B.  der  einen  im  Grabe 
Kauni'sj,  besonders  jenen,  die  ein  t»ehi-  Haches  Kreissegment  bilden, 
verlAnft  er  unmerklich,  so  daas  die  Harfe  &at  daa  Anaeben  elnea 
leicht  gekrümmten  ScbijBcbena  erhält.  Bei  anderen  scheidet  aich 
in  der  Hftlfte  der  Scballkasten  scharf  Torspringend  von  dem  ein« 
£Mhen  schlanken,  leicht  nach  oben  gekrümmten  Bogen  ab.  ISne 
aolche  Harfe  findet  sich  noch  in  den  Zeiten  des  neuen  Beiches  in 
der  Musiker-Kammer  im  Grabe  Kames  III.  abgemalt'),  und  eine 
woblerhaltene ,  aus  dem  Senegaischen  Swieteniaholz  verfertigte, 
mit  vier  Saiten  bespannt  gewesene,  fand  Bosellini  in  einem  Grabe 

1}  Pt's(  rij)ti(>n  <li'  l'Ktrypto.  Abtheilun*.'  Oizeh.  A  FiLr.  17  und  Lepgius 
XL  Abth.  Tal.  is^  spielen  zwei  Jaüeende  Harfner  solche  Marten,  ausaer- 
dem  trirken  swei  8olmigfl5ten,  eine  Langflöte  und  xwei  Sänger  (Hmad 
am  Ohre)  mit. 

2)  In  dem  Grabe  Nr.  IG  bei  Sakkar«.   S.Lepaiua,  IL  Abth.  TaL  6L 

3)  Descript.  de  l'Egypte,  PL  A  II.  UL 
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bei  Theben.     iSie  befindet  sich  jetzt  im  ^rnseiim  zu  Morenz.  *) 
Auch  zif  I  i  iirles  Öchnitzwerk  fängt  an  sich  einzustellen;   an  der 
Spitze  des  I'HipTtis   otwn   rin  Kn]»!'  mit   oAor  ohne  Tiivtho]o2"ische 
Abzeichen  u.  dgl.,   und  bunte  Farben  ^ebeii  der  Il.iifc  t  in  hi  ir<'ro« 
Ansehen.    Auch  die  Anwcndinic^  des  Hii'^lfnidisciien,  den  Af^.'-yjjrci  ii 
nur  im  H.'indfl  zukoiuuicudcti  Svvit'tciii.ili'dzes,  deutet  darauf  Liii, 
dass  die  Harfen  neben  ihrer  rein  nm>ikali.schen  Bestimmung  an- 
fingen auch  als  kostbare  Möbel  ausgestattet  zu  werden,  woraus 
in  den  glänzenden  Zeiten  des  neuen  Reicbes  geradezu  luxuriöse 
Praclit  wurde.    Die  frühere  einfacbe  Gestalt  bleibt  jedocb  nelien 
jenen  reicheren  Instrumenten  noch  immer  in  Anwendung;  zuweilen 
mit  Varianten,  wie  wenn  sich  z.  B.  der  ursprünglich  sehr  flache 
Bogen  an  einer  siebensaitigen,  von  einem  kniei>uden  Weibe  ge^ 
spielten  Harfe   (in  Beni- Hassan)   zu  einem  völligen,   etwas  g^e- 
drückten  Halbkreise  erweitert.-     Ei'tio  sehr  eigenthümliche,  häutig- 
vorkninmcnd«'  Al»;irf    liildef   sich  tun  tliesc  Zeit  im<.   man  konnte 
sie  Paukeiiliarte    nennen.     £>ie    euiuickelt    sirh  ans  den  Harfen, 
deren  Schullki»r|K'r  die  untert^  Hiilfte  des  Iia)-teiilMi;^cns  einnimmf. 
Der  Schallkör|>er  rundet  und  weitet  sich  endlii  Ii  zur  i  orni  ciiit*r 
Kesselpauke  aus,  und  eine  Art  a?hi-äger,   au  der  Pauke  ang:e- 
brachter,  mit  ihr  durch  eine  Art  Schnalle  oder  Angel  verbundener 
Stütze  h&lt  die  Harfe  etwas  in  die  Höhe  und  macht  sie  dem 
Spieler  handlicher.    Dieser  Art  gehört  die  eine  Harfe  im  Grabe 
Ranni's  und  gehören  die  Harfen  bei  jenem  grossen  Fest-  und 
Opferschmause  an.    Im  Ganzen  fangen  die  Harfen  au  bequemer 
und  leichter  auszusehen.    Zuweilen,  wie  an  einer  der  Harfen  bei 
llaotph's  Privatconcert,  kniekt  der  Bogen,  statt  oben  rein  ansni- 
sclnvitigen,   plötzlich  ein,  nnd  ;:il>t  so  die  erste  Andontitng  jener 
Preiockt'oiiu,  wolclic  im  neuen  l\i  ielie  die  alte  Bogcnlnrm  merklich 
in  den  Hintergrnud  drängte.     l)n  die  iigyphs^elie  Harle  urijprüng*- 
lich  ein  mit  Saiten  bezogenes  Kreissegment  iiud  nicht,  wie  unsere 
oder  die  altnordische  ein  mit  Saiten  ausgefüllter  dreieckiger  Rah> 
men  war,  so  fehlte  ihr  durchaus  das  stützende  Yorderholz,  auch 
als  die  trianguläre  Form  sonst  bereits  zur  toII^  Geltung  gekom- 
men war.    Die  Anzahl  der  Saiten  ist  sehr  ungleich,  in  jenem 
anonymen  Grabe  bei  Gizeh  hat]  die  eine  Harfe  gar  nur  xwet 
Saiten,  andere  liai'en  vier,  sechs,  acht,  auch  zehn  und  noch  mehr» 
Die  lang  und  schlank  aufsteigenden  Harfen  werden  entweder 
stehend  gespielt,  oder  es  legte  sie,  wenn  sie  leicht  und  sehr  flach 
gespannt  waren,    wie  j<'ne  cnnottormigen  oder  mit   dem   in  der 
Hallte  scharf  abgebrochenen  Schallkasten  \  (  i  si  lienen,  der  S[iieler 
auf  die  linke  Schultor  wie  ein  Soldat  sein  Gewehr.  •  Während  iii 


1)  Roseilmi,  mon.  civ.  LXVI.  9. 

2)  Dcscript.  de  l'Egypte.   Abth.  Beni-Hassan« 
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der  ältesten  Zeit  die  Harfenspieler  durchaus  knieten,  nahmen  sie 
später  diese  Su  llung  zwar  noch  sehr  oft,  doch  nicht  ansschliesscjid 
und  vnrzü^Hirh  dann  an,  wenn  die  Harfe  bei  mässi^^cr  llnhv  uin 
stärkere!»  Üo^^onsegmeut  bildete.  Die  Paukeiiharieu  wurden  stetä 
kuieend  gespielt. 

Zu  den  urältest  gebräuchlichen  Instrumenten  der  Aegypter 
gehören  fonier  Gnitairen,  Mandolinen  nnd  Lauten;  ihr  altägyp- 
tischer  (und  koptischer)  Name  war  Kahla'),  woraus  dann  die 
Hehrier  „Nehel'*  nnd  die  Römer  „Nahlinm"  gemacht  faahen. 
Dieses  Instniment  findet  sich  schon  in  den  Grtbem,  ans  den 
Zeiten  der  -vierten  Dynastie,  bei  Gizeh  als  Ilieroglyphen- 
zeichen*),  was  auf  fcIiou  damals  allgemeine  Verbreitung  schliessen 
lässt,  denn  für  eine  Bilderschrift  wird  Niemand  unbekannte  Gegen- 
stände answillilon.  Atu  Ii  ist  os  bcdoiitnnfr'^voll.  dass  i  nat  h  Cliani- 
pnllinn^  das  IJ it>r( iglyphfnzt'i(  Ih-u  der  Nahla  t'nv  den  He^^ritV  ..;;iif 
oder  j-unti^- ■  lirancht  m  iinle.  ein  Beweis,  wie  lumi  s>thon  damals 
über  den  AVerth  der  ^lu.>ik  daclite.  Da  die  Aegypter  mit  dem 
betreftVnideu  Epitheton  sehr  freigebig  waren,  besonders  wenn  von 
dem  Könige  die  Rede  war,  so  erscheint  das  Zeichen  in  allen 
Perioden  nberans  häufig,  auch  auf  jenem  Obelisk  in  Rom,  von 
dem  es  Bnmey  abzeichnen  liess.  So  abbrevirt  die  hieroglypliische 
Zeichnung  ist,  so  deutlich  ist  sie  doch.  Der  Körper  des  Instm- 
mente4i  ist  oval,  unten  ist  deutlich  ein  Saitenhalter,  m  ie  an  unseren 
Violinen,  etwas  höber,  an  der  eweckmässigsten  Stelle,  ein  halb- 
moudtormiger  Sreir  zu  erkennen.  Der  Hals  ist  lang,  aber  bald 
mit  zwei  Wirlieln,  hald  mit  einem  einzigen  v^Tseltcn.  In  letzterer 
Ausstattung  glficht  das  Instrument  dem  parajihoiitii  Monochord 
des  Ptolemäus.  Die  Bespannung  mit  ^wei  Raiten  ^^chcint  die  ge- 
wöhnlichere gewesen  ZU  sein.  Es  finden  >ifli  al>er  autli  (initarren 
mit  drei  Öaiten.  Clemens  von  Alexandrien  nennt  die  Nabla  ein 
Dichord,  ein  zweisaitigc«  Instxumeut,  und  bezeichnet  sie  als  eine 
Erfindung  der  Kappadoker.  Aber  mit  den  Kappadokem,  den 
Re>tennu,  wie  sie  in  den  pharaonischen  Inschriften  heissen,  kamen 
die  Aegypter  erst  wahrend  der  Kriege  Thutmes  L  (17.  Dynastie) 
in  Berührung,  und  das  Zeugniss  eines  so  späten  Schriftstellers, 
wie  Clemens  in  Alexandrien,  verliert  den  zweifellosen  Zen;4iiissen 
der  Monumente  gegenüber  sein  Gewicht.  Es  ist  also  die  Erfin- 
dung jener  so  wichtigen,  für  die  Ausbildung  unserer  InstruTnetital- 
musik  sn  folgenreich  gewordenen  Tnstnniieiite  gleichfalls  für  die 
AegyptiT  in  Anspruch  zu  nehmen.  Lauten-  nnd  (Initarrenspieler 
und  Spielerinnen  kommen  aul  Abbildungen  sehr  ott  vor.  Sie 

1)  TJhlemftnn,  Handbuch  der  Sgyptisohen  Alterthumskunde,  2.  Abth. 
Seite  H02. 

2)  Im  Grabe  NnTnmer  32,  37,  48,  73,  yi>  und  noch  sehr  Tiel  öfter. 

S.  Lepeius,  UL  Abth.  Tal.  82,  84,  8ä,  93,  95  u.  a.  w. 
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lifdiViifTi  sich  '/um  K'ulinii  der  bniteii  bald  der  blobsen  Hand, 
bald  riiio  kl«  iiK  II  b^iutels,  w  ie  heutzutage  die  Mandolinenspieler. 
Wälirond  die  rechte  Hand  in  solclier  Art  die  Saiten  iu  Vibration 
»etzt,  werden  mit  der  linken  die  Töne  auf  dem  Hake  det»  lustru- 
mentes  gegriffen.  Die  anfangs  zierliche  Gestalt  des  Instmmentes 
irird  sp&ter  (noch  in  den  Zeiten  des  iüteren  Reiches)  siemlich  steif 
nnd  eckigf  ein  quadratisches,  nach  imten  zugespitztes  Corpus  und 
ein  überlanger.  st.niiit'narti<rer  Hals  geben  ihm  das  Ansehen  eines 
iSehifTsruders.  Vom  Halse  hänp^cu  oben  öfter  zwei  Troddeln  als 
Zierde  herab.  In  den  Zeiten  d« neuen  Keielies  wird  die  Fonu 
wieder  leichter,  zuweilen  sind  dir  Scifcntheile  des  Corpus  leicht 
einbezogen»  wodurch  eine  unserer  Uuitarre  sehr  ähnliche  Gestalt 
cutsteht. 

Die  Lyra  Ivani,  vvit;  bchon  bt'inerkt,  >i(  lii  r  n;ll•llwl•i^bar  ernt 
üiur  Zc'iL  der  18.  Dynastie,  also  erst  in  dvv  Zt  it  dvs  ncmm  Reiches 
iu  Gebrauch,  und  scheint  gar  kein  ursprünglich  ägyptisclies,  son- 
dern ein  7on  Hause  aus  asiatisches  Instrument  zu  sein.  Die  nach- 
weishar  älteste  Abbildung  der  Lyra  in  Aegy[>ten  ündet  sich  in 
einer  der  Grübergrotten  von  Bcni-Hassan  ^)  im  Grabe  eines  Vor» 
nehmen,  Namens  Nehera-si-num-hotep,  dem  sich  unter  Anführung 
eines  Häuptlings  Abscha,  eine  mit  Weih  und  Kind,  Hausgerttthe 
und  Fackesel  einwandernde  Schaar  Semiten  aus  dein  Stanune  der 
Aanui  präsi'utirt.  Diese  friedliche  Einwanderung  geschah  zur  Zeit 
König  Sesnrteseu  U.,  also  in  der  Ejioche  der  l'i.  Dvnastie,  hurA 
ehe  der  kri<  i:(Mi>('hf  Eintfill  der  Semiten,  weiclie  iintci-  dem  X.inuMi 
der  Hyksos  Ix  kannt  >ind,  ertuigre.  Einer  der  Seuiiti  n  t^,■|^•t  ein«' 
plump  get'ormtf  hitibcusaitige  Lyra,  die  er  im  (Jehcn  mit  l)L'id»Mi 
Händen  spielt,  und  zwar  von  liuks  her  mit  den  blossen  Lingcrii, 
rechts  dagegen  mit  einem  kleinen  Plektmm.  Diese  Lyra  zeigt 
die  rohe  Gestalt  eines  urthürolichen  Instrumentes:  es  ist  im  We- 
sentlichen ein  viereckiges  Brett,  dessen  obere  Hälfte  zu  einem 
nicht  ganz  regelmassigen  viereckigen  Kähmen  zugeschnitten  ist. 
Der  Semit  trägt  sie  nicht  nach  Art  der  späteren  griechisrlH-u  T^yra 
im  Arme,  sondern  gestürzt,  wie  man  ein  Buch  oder  eine  Mappe 
unter  den  Arm  nimmt.  ^)    Aehnlich  wird  auch,  fast  ausnahmslos, 

1)  AbjLjebildet  bei  RoscUiui,  mon,  storici  und  Lepsius,  IL  Abth. 
Bl.  13l.  132.  133.    Bei  Lepsius  hat  die  Lyra  acht  Saiten.  Ausserdem 

zeigen  '^niidci'liaif  diacf'ii'i-lf'  J^trir]i>>,  ids  sd  dir  uiitci-c  Hälfti'  dr-r  ersten 
Saite  durch  (^uersaiteu  betestigt.  iJas  Flel^trum  ist  ein  kurzes  »chwarae« 
Stäbchen. 

2j  Eigentlich  ist  also  dirse  Lyra  einr  Kitb;iia.  di  iin  nach  der  Ah- 
leitung  vou  xii^nQU  (Brusthrdile,  Rippe)  war  es  dem  daruach  geuannten 
Instrumente  eigen,  beim  Spielen  gegen  die  Brust  gestemmt,  alst»  liegend 
gespielt  zu  werdeu,  wozu  der  Untersatz  oder  Schallkasten  quadratisch 
geformt  war;  wahrend  dii  Lyra  kraft  der  ihr  Fundament  Idldnuh'n 
runden  Te»tudo  beim  Spielen  aufrecht  zwischen  deu  Knioeu  oder  im 
iLrane  gehalten  wurde. 
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^ie  spätere  igyptische  Lyra  gespielt,  überhaupt  ist  sie  eine  Ver- 
edelung jener  rohen  Urform,  aber  doch  ganz  unverkennbar  ihr 
Nachbild.*)  Dass  die  Lyra  durch  da*«  ^nnzo.  südwestliche  Asien 
verl»reitet  war,  bewi'isrn  Bildwerke,  die  Flandin  in  den  Ruinen 
des  alten  Ninive.  in  K)ior>abad,  fand.  Diese  ast^yrihclien  Lvrou 
sind  im  We«entliclicu  mit  der  Lyra  der  Aamu  gleich,  quadratisch, 
werden  liegend  geäpielt  und  zu  mehrer  Bcq^uemlichkeit  mittelst 
eines  Bandes  itmgehilngt  getragen.  Auf  der  Darstellung  einea 
Festmahles  si^t  man  acht  solcher  Lyra^pieler  Musik  machen^ 
Da  nim  die  Lyra  in  Aegypten  erst  nach  der  Zeit  der  Semiten- 
herrschaft als  einheimisches  Instrummit  Torkommt  (denn  in  dem 
Orahe  bei  Beni-IIassan  dient  sie  aar  Charakteristik  der  einwan- 
dernden Fremden),  so  ist  an/unclimen,  dass  sie  sich  während  der 
Zeit  der  Hyksos,  die  ein  halbem  Jahrtausend  dauerte,  in  A^^pten 
ein^rebnrpfert  hat.  In  einem  Oralx'  hei  Tliebcn.  dn«?  nnrh  seinen 
iiltt'rtliünilich  stri'ngrn  Bild\s crken  aus  dvr  Zeit  zwiselirn  der  12. 
und  18.  Dvna-tie.  alsd  ans  fler  Ih  ksdN/cit  i  vvu  sich  (K-r  Wider- 
Stand  organisirle,  welchem  die  Unterdrücker  endlicli  weichen 
mussten)  herrührt,  spielt  unter  Leitung  des  harfeiif»piekiiden  Vor- 
sängers Aweumes  ein  zweiter  Harftier  und  ein  Lyra^tpieler,  dessen 
Instrument  noch  entschieden  der  rohen,  schweren  Form  der  semi- 
tischen Lyra  verwandt  ist  —  ntu*  die  leicht  ausgebogenen  Arme 
sind  ein  Ansats  snr  Veredelnng.  Znr  Zeit  Amenhotep  IV.  ans 
der  18.  Dynastie  waren  die  Lyren  schon  sehr  hinfig  in  Gehrauch, 
wie  eine  später  zu  erwähnende  höchst  merkwünll^e  Darstellung 
in  einem  Grabe  bei  El-Amama  erkennen  lässt,  und  wie  zur  Zeit 
Amenhotep  III.  und  IV.  plötzlich  ein  merkwfirdijrer  Schönheitssiim 
die  strenpre  j^-ebundene  ägyptische  Form  /,u  dur<  !il)n'c  li('n  sn<  }»f. 
so  zeigen  die.se  Lyren  eine  zierliche  (jeötalt,  inshi-sonrlere  nnen 
Schwung:  Her  Arme,  der  an  die  edle  Form  der  g-riecliischen  Lyra 
uiaiiiti.  Die  Einwendung,  dass  die  aui  alle^  Einheimische  stolzen, 
alles  Fremde  verachtenden  Aegypter  um  so  weniger  ii'gend  etwas 
Ton  den  Sitten  oder  Oeräthsdiaften  des  rerhassten  Beiohsfeindes 
angenommen  hätten,  femer,  dass  die  Hyksos  augenscheinlich  ein 
roher  Hirtenstamm  waren,  der  in  Aegypten  als  Gulturunterdrueker, 
nicht  aber  als  Bringer  iigendwelchen  Culturelementes  auftrat,  Ter- 
liert  ihr  Gewicht,  wenn  man  erwägt,  dass  während  der  fänfhun- 
dertjährigen  Hyksos/eit  die  Einbürgerung  eines  harmlosen  Ton- 
werkzeugs 80  allmählig  geschehen  konnte,  dass  man  endlich  die 
eigentliche  Bozngsquelle  ans  den  AnL*"*'"  \t'rlor,  und  dass  jene, 
«nlenj'har  im  He^iitze  der  Lyra  betintiliclieii  Anmn  nach  üirem 
ganxeu  Auttreteu  auget^»cheinlich  anrh  nnr  ein  in  dun  ciutiaclisteu 
patriarchalischeu  Verhältnissen   lebender  Nomadenstauuu  waren. 


1)  Man  vergleiche  z.  B.  Kur^elliui  mou.  civ. 
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Uebcnlif's  nhor  ctm  lieiiit  unter  den  eroberten  Lündern,  welche 
Amenliotep  Iii.  aiit/Jililt,  aucli  AsMiri  (Assyrien)  und  Neheriii 
(Mesopotamien),  und  l/ayard  fand  in  Arhan,  Niinrud  ti.  'j.  w.  echt 
a^yptis(  In-  .'^earabaeu  mit  1  Iiero«;Iy|)henselirit't  und  nat  den  KTini^-s- 
namen  Ameiihotep  III.  und  Tlnitmes  III.  Von  hier  aus  kuunte 
die  Lyra  vielleielit  al»  Siegesbeute  nach  Aegypten  gelangen;  mau 
kennt  dio  DarsteDnngen,  wo  bezwungene  Völker  den  stols  tkronea- 
den  Pharaonen  nicht  allein  Naturprodnete  ihres  Lande»,  Bondem 
auch  Kunntarbeiten  und  Geräthschafren  als  Tribut  darbringen.  IMe 
semitische  Lyra  wurde  in  Aegypten  allerdin^^s  allniählig  einer  üm- 
gestahung  unterzogen.  Die  Lyren  aus  den  Zeiten  der  19.  und 
20*  Dynastie  bestehen  aus  einem  quadratischen  Sehallkaitten,  über 
den  sich  bald  schlanke,  feingeschwungene,  bald  kräftige  unsym- 
metrisch ausgebo^jfcnn'  Anne  erliebon.  ^•e^bnTldet^  durch  ein  Ober- 
bnlz,  welches  zuweilen  aus  dem  iiau/i  ii  lu  itt  t .  /.lovcilfu  selb- 

siandig  angefügt  ist.  Die  oft  fri(  lit«rtürmige  lii  .-pannung  bestellt 
aus  'A,  4,  ">  bis  zu  8  inid  \l  Sait^  u.  Die  äussciT  Ausstattung  ist 
weit  einfacher  als  jene  der  oft  luxuriösen  Harfen:  die  Arme  laufen 
oft  in  zierliche  Spiralen  aus,  zuweilen  in  geschnitzte  Tbierköpfe, 
a.  B.  bei  einem  vortrefflich  erhaltenen  Exemplar  des  Berliner  Mn- 
seums,  in  Pferdeköpfe.  Eine  prächtige,  in  Blau  und  Gold  scbim« 
memde,  von  einer  Schlange  nmwundene  Lyra  fand  Prokesch  in 
Ruinen  bei  Wadi-Halfa  abgeldldet.  Beim  Spielen  wurde  die  Ljra, 
wie  gesagt,  gestürzt  gegen  die  Brust  gedrückt,  selten,  gleich  der 
prjichtigen  griechischen  Phorminx,  nach  llarfenweis(»  aufrecht  ge- 
bnlton.  Gespielt  Avurde  sie  meist  mit  mir  oitipr  Hniid .  und  stet^ 
mit  den  blossen  Fingern,  ohne  Plektruiii.  Iiidrssen  zcitit  da«  HiM 
einer  Lyraspielerin  aus  einem  (irnbe  bei  'I  htdieji,  da^s  >]v ,  u  .iii- 
rend  die  linke  Hand  in  die  Saittii  ^rcitr,  in  der  rethtea  liaml 
etwas  au  einer  Selmur  vom  Schullkusteu  der  Lyra  Herabhängen- 
des hAtt.  Es  ist  ganz  ohne  Zweifel  das  Piektrum,  denn  die  sehr 
alterthümlichc  Malerei  einer  bei  Ponte  d*Abbadia  gefundenen,  jetxt 
in  München  befindlichen  hetmrischen  oder  eigentlich  griechischeik 
Vase  zeigt  auf  der  Darstellung  eines  der  Pallas  dargebrachfcei» 
Opfers  zwei  L\Ta-  oder  Phonninxsj)ieler,  u «  K-he  mit  der  linken 
Hand  die  Saiten  rülirt  n.  während  die  reehte  das  an  einer  Schnur 
vom  Scliallk.i>t('n  herabhängende,  sehr  deutlich  gezeichnete  Plek- 
trum  bereit  hält.  Die  Aehnlichkeit  mit  d«  rn  ägyptisclicii  Bilde  ist 
zu  irro*^«,  um  letzteres  nicht  it^  ^rh^if  b* m  Sinix«  erklären  /u  sollen. 
Iii  drii  Spatzeiten  des  ägyptischen  Keiclie»  kommt  dii-  l.yra  wieder 
aiis-^er  Liebrauch  riml  ^\  ird  durch  die  kleine  Pofitameatliarte  von 
Philä  ersetzt.  Uiiti  i-  den  ägyptisch-arabischen  histrumenten,  deren 
manche  ihren  altäg>pti8cheu  Urspning  deutlich  zeigen,  findet  sieb 
keines,  das  auf  die  Lyra  snrüekbezogeu  werden  könnte.  So  kommt 
und  geht  die  Lyra  in  Aegypten  als  ein  Fremdling  im  Lande. 
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Die  Flöten  waren  tbeilfl  Langflöten,  Mam  oder  Mem,  theils 
siemlicli  lauge  SclirAg:flöteii,  genannt  Sebi^),  theils  Doppelflöten, 
laTijr,  dünn  und  nie  an  einander  befestigt,  so  dass  jede  einzeln  in 
die  rechte  \md  linkf»  Hfind  «TTiommcn  und  mit  einem  eigenen  Mund- 
stiifke  nugeblasen  wurde,  wie  man  an  jenem  nubiscben  Mädchen 
deutlich  sieht.  Das  Argul  der  hfiitiLrcn  ä^'^yptischen  Bauern  (Fel- 
lahs)  ist  mit  seinem  parallelianlendeu,  an  einander  befestigten 
Röhren  bereits  eine  wesentliche  Umgestaltung  des  antiken  Doppel- 
instmmentes.  Dieae  schlanken  Flöten  mögen  aus  „Haberrohr** 
(Ix  luxXafiiijs  xqi^lin]g,  eigentlich  Gerstenrobr)  bestanden  haben, 
-wie  es  Julius  Pollnx  aberliefert.  Die  grösseren,  einfachen  Flöten 
aber  waren  ans  Holz  verfertigt,  wie  awei  wohlerhaltene  Exemplare 
im  Florentiner  Mnseom  und  im  Louvre  beweisen.  Der  Florentiner 
Monaulos^)  rührt  auf*  Theben  her,  hat  fünf  Tonlöcher  und  eine 
Art  Schnabel  zum  Anblasen.  Eine  sehr  kleine  ägyptische  Flöte 
hiess  bei  den  Griechen  Giglaros  oder  Niglaros.  ^  )  Gekrfimmte 
Flöten  ^--ab  es  beim  Serapiscult*),  sie  möfron  aber  (wie  Serapis 
selbst)  ein  zur  Zeit  der  Ptolemäer  eingeführtes  aufw3rti^''tjs,  asia- 
tischefc»  Gut  sein,  da  >i»'  auf  den  Monumenten  nirg'endb  abgebildet 
sind  und  die  krumme  Flute  als  eine  Ertindung  des  Midas  und 
demgcmäsB  far  ein  phrygischcs  Listrumeut  galt.  Ein  seltsames 
Instromeut,  gl^ch  einer  schlanken  Weinflasche  >  blflst  wie  eine 
Trompete  ein  Mann  anf  einer  Abbildmig  in  einem  Grabe  Ton 
Gizehy  woKu  ein  knieender  fiAnger,  die  Hand  am  Ohr,  singt.  Die- 
ses seltsame  Instrument  kommt  sonst  nirgends  vor  nnd  gehörte» 
wie  der  Fundort  zeigt,  der  ältesten  Epoche  an.*) 

Die  Schlaginstmmente  bestanden  thei)<^  ans  leicht  gekrümm- 
ten Klapperhölzern,  an  der  Spitze  mit  pfes(  Imitztcn  Kr>|ift'n  n. 
gezifM't.  tbeils  aus  Ilandpauken,  die  /.irkelrimd  waren  und  unseren 
Tambourins  ;:;lcichen*),  theils  viereckig-,  mit  leichter,  bofj-enfnrmisrpr 
Ein/,ieliun<j^  der  vier  iSait«»n,  theils.  der  arabisclicn  Darbukah  ähn- 
lich, aus  einem  kegeltoruiigen,  vernmthlich  auch  aus  gebranntem 
Thon  verfertigten,  mit  der  Trommelhaut  bespannten  kleinen  Corpus 
bestehend* 

ChamkterifltisGh  ist  es  fSr  die  ägyptisehe  Mnsik,  dass  die  In- 
strumente meist  in  einem  rasammengesetaten  Ensemble  angewendet 


1)  Verwandt  mit  Sehe,  calamu»,  Rohr,  insbesondere  Sohreibrohr 
(Roth,  1.  112V  K-j  <clirint  iilsi).  (la^s  die  inti  slcn  Fir>t('ii.  wie  rs  auch  natiir- 
iioh  ist,  aus  Rohr  bestanden.  Auimlich  im  Vi^l  jXu^  calamot.  iutlare  V^w^"" 
o.  t.  w.  Ebenso  sagft  Aristophanes  (oit.  bei  PoHnziy.S)  xaXafx/vTjv  av^ti- ■•■((. 

2)  Rosellini,  ni<>n.  ( iv.  LXVl. 

Jul  iius  PoUux. 

4)  Apalejus  erwShnt  ihrer. 

5)  Rosellini.  moTi.  civ.  Taf.  XCV. 

6)  Ein  wohlerhaltenes  Kxemplar  besitzt  das  Museum  des  Louvre. 
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Avurden,  zuweiK  n  mich  g'leichartiizc  Tnstrninciite,  zwei  bis  drei 
Guitarren  oder  zwei  Hmlen*),  in  dem,  der  Zeit  der  fünften  Dj'nastie 
angehörigen  Grabe  Nr.  26  bei  Gizeb,  ffar  acht  Flöten*)  u.  s.  w. 
zusamnienspiclteu.  Meist  gesellte  sieli  ihnen  GesaniEj',  selbst  die 
Flöte  beg^leitete  Ilm,  und  bald  waren  es  eigene  8än^( m  und  eigene 
Instromentalisten,  die  zusammenwirkten,  bald  sangen  die  Harf^ 
nerinnen  selbst  Tänzerinnen  spielen  zuweilen  zu  ihrem  Tanze 
selbst  die  Guitarre  oder  Doppclflöte.  3)  Die  einfacbe  flöte,  die 
kriegeriscbe  Trompete  wurde  durehgehends  von  Männern  geblasen: 
dagegen  war  die  Doppelflöte  und  Uandpauke  ausscbliessend  den 
Musikantinnen  vorbehalten.  Die  Harfen  waren  das  priesterliche 
Instninient,  sonst  nht  r  auch  .sehr  oft  in  den  Händen  zierlieh 
sehnn'irktpr  Sinrlciinmn,  Lyren  sieht  man  stets  mir  in  Fraueu- 
händen.  Die  (iuitarrc  wird  auf  den  Bihlwi  iken  öfter  von  FrauLii 
wimmern  als  von  Männern  gespielt.  Das  berühmte  Sistrum*)  diente 
gar  nicht  zur  Musik,  so  wenig  als  das  Geklingel  unserer  Miui- 
strantenglöckchen  einen  Bestandtbeil  unserer  Eirchenmumk  bildet 
Es  war  vielmehr,  gleich  diesem,  bestimmt  dureh  seinen  bellen  Ton 
Aufmerksamkeit  auf  die  beilige  Handlung  zu  wecken,  und  wie 
Plutarcb  erzählt,  die  (mutbmasslich  bei  nächtlicher  Feier)  mude 
und  schläfrig  Gewordenen  zu  ermuntern.  Sein  heller  Klang  hatte 
ausser  dieser  natürlichen  Wirkung  auch  noch  eine  magische,  man 
glaubte,  der  böse  Typhon  fliehe  )>ei  seinem  Schalle.  Vermuthiich 
also  wollte  man  hei  Opfern  damit  die  Opferstätte  gleichsam  exor- 
cisiren.  Die  Be';(  lireil)uni:-  l'lntareir«;.  dnss  auf  dem  Sistnini  ohcn 
das  Bild  einer  Kat/e  mit  einem  uiensehliehen  Angesielit  aagebraclit 
wnnle,  wird  durcli  ein  erlialtenes  Exemplar  im  Berliner  Mu&euia 
bc»iatigt.  Die  Kat/.c  tragt  auf  dem  Kopfe  eine  Sonnenscheibe 
und  ist  also  wohl  dos  Bild  der  Bubattis,  der  Tochter  Osiris'  und 
Isis*,  der  Schwester  Horns",  welche  die  Griechen  wegen  ibror 
Katzengestalt  Ailuros  nannten  und  mit  ihrer  Artemis  identifiairten. 

Sehr  oft  erscheint  über  dem  Handgriff  des  Sistrum  der  Kopf 
der  Hathor,  kenntlich  an  den  Kuhohren.  Ein  bleibendes  Attribut 
der  Isis  wird  das  Sistnun  erst  in  der  römischen  Zeit,  die 'romischeB 
Isisstatuen  halten  es  in  den  Händen;  auf  den  echten,  alten  ägyp- 
tischen Bildwerken  hat  Isis  damit  nicht  eben  besonders  zu  thun. 
Zuweilen  orseliojjtt  os  als  Opforp-aho:  so  sieht  man  auf  dem  Opfer- 
tiscbe  eiueu  ganzen  üaul'eu  bistreu  liegen,  wähi'end  der  Opfernde 


r  TTit^ellini.  mon.  civ.  Auf  t'incTn  ümltTm  BiMe  sieht  muu  hiut^r 
eiuem  Harfner  Bünde,  welche  siageu  und  in  die  Hände  klatschen.  Wil* 
kin»on  H.  239. 

2)  Lepsius.  n.  Al.fli.  Taf.  7*. 

3)  WilkitHon  Tl.  mi. 

4)  Nach  Piutarch  hiess  es  atioiQor,  weil  mau  es  »schwingen  muss 
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noch  inslMioiidere  eines  Abemiclit.*)    Ob  jenes  eigenthümHche^ 

el^iante  Stück,  ein  Handgriff,  anf  dem  ein  Hathorhaupt  mit  der 
krönenden  Tempelpforte  als  Kopfputz  und  gleich  den  Armen  einer 
Lyra  beiderseits  sich  aufschwingenden  (»piraltomiigen  Spanffen,  b^ 
festin^r  ist,  mul  das  allerdings  auf  dvu  crston  Blick  wie  eine  andere 
Fonn  (k's  Sistrtims  aussioht,  wirklich  etwas  dergleichen  ist,  mag 
dahin  gestellt  bleiben,  weni^r^^teiis  ist  nicht  abzusehen,  was  (ial»ei 
den  klingendein  Ton  hervorbrin;^en  kannte.*)  Eh  wird,  f^'-leich 
dem  bekannten  Sintrum,  oft  hIh  Opfergabe  dargebracht,  so  im 
grossen  Tempel  zu  Edfu,  wo  Ptolemäus  Soter  IL  der  Hathor  mit 
beiden  Hinden  dn  gew^hnHebes  nnd  ein  solches  Hathor-Sistrom 
darreicht  Auch  bei  der  Toilette  der  Dame  Haotph  bringt  ein» 
Dienern  es  herbei.  Hathor  trflgt  nnn  oft,  «unal  wo  ihr  Hanpt 
als  SänlenkapitÜ  dient,  die  Tempelpforte,  nnd  in  dem  kleineren 
Höhlentempel  sn  Abn-8imbel,  den  die  Gemahlin  Rhamses  H.  der 
Hathor  weihte,  erscheinen  auf  den  mächtigen  Hathors&nlen,  neben 
der  das  Haupt  der  Göttin  krönenden  Tempelpforte  sogar  auch 
jene  zwo?  spirnlföraiijren  Arvi*-  wo  sie  doch  unTnö*2r1ich  die  Be- 
deutuij;i"  eines  Kütiit«')-  ndi-i-  Kla)iperwerk?:eTi<::s  haben  können. 
Jenes  zierlich»'  Ojiter-  und  Toilcttcn^'-cschenk  »cheiut,  Alle«  genau 
erwogen,  gar  kein  Sistrum,  kein  Tonzeug,  sondern  die  Nachbil- 
dung einer  solchen  Hathorsäule  au.  sein,  die  vielleicht  aln  Aniulet 
oder  religiöses  Symbd  diente. 

Die  sprichwörtliche  Beaeichnnng  Aegyptens  als  „Sistrenland*' 
ist  übrigens  eins  Ton  den  hundertmal  nachgejagten  halbwahren 
Worten  — >  Aegypten  ist  dnrdi  gani  andere  nnd  wichtigere  Dinge 
charakteristisch. 

Die  Frage:  ob  die  Aegypter  mit  den  /ahlreichen  Tonwerk* 
zeugen,  die  sie  besonders  in  den  glftnzenden  Zeiten  des  neuen 
RcIeliPss  so  oft  im*  Ensemble  spielen  liessen.  Alles,  «srleich  anderen 
orientMlifichen  VölkiTn.  nur  im  KinklauL''"'  L'espielt,  oder  ob  sie  von 
der  Kraft  vollstiinrnigTr  IIanno)ii<'  (icbraueii  f^'emacht*),  diese  Frage 
könnten  wir  nur  dauu  mit  litshnnntheit  beantworten,  wenn  uns 
selbst  nur  eine  halbe  Minute  lang  vergönnt  wäre  zu  hören,  was 
Wir  aof  den  alten  Denkmalen  so  oft  abgebildet  sehen.  Wir  stehen 

Ij  Kosellini,  mon.  civ. 

ä)  RoBellini  hftit  es  wirklich  fßr  ein  Sittmm,  mon.  dv.  Text  3.  Band. 
8)  Lep«iu«,  Abth.  IV.  Bl,  40. 

4)  Ein  merkwürdiger  Zupr  ist  es  in  dem  Grabe  Nr.  16  hei  Gizeh 
(Lepsius,  II.  Abth.  52  und  ihi),  dass  von  zwei  Harluent  und  zwei  Flötcu- 
liläsern  jeder  seinen  besondern,  vor  ihm  bookenden,  die  Hsnd  am  Ohr 
hultcndcn  SÜTiu'f'r  bat,  (b-r  speeiell  mit  ihm  zu^jammenznwirken  scheint. 
So  wenden  sich  im  (irabe  Nr.  9ü  bei  Gizeh  die  zwei  Uarfner,  drei  flöten» 
bläser  und  der  eine  Sänger  gegen  die  thronende  Gestalt  de»  Gefeiertoi» 
während  ihm  dei  /w«  ite  Sänger  anffallend  den  Bücken  kehrt,  nm  sich 
den  Flöteubläseru  zuzuwenden. 
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liier  völlig  auf  dem  Gebiete  der  Muthinassiingeii  und  Conjecturen. 
Kic^rwcttcr  liält  ph  für  zweifellos,  das*;  die  iiiir  l)i'i«leii  Händen  voll- 
gritiig  dif  JSaircu  rührenden  Hjutiier  wirkliclie  Harmonien  hören 
Hessen.  Er  ist  sogar  geneigt  (na<  h  einer  ld<'e  Kretzschniar'p)  an- 
zunehmen, dass  das  griechische  Tetrarliord,  die  Vierttnireihe,  wek  lie 
nach  Dio  Cassius  eine  ägyptische  Erfindung  war,  in  Griechealand 
nur  aus  Missverstand  znm  Elemente  der  Scalenbildnug  gemacht 
worden,  während  es  in  Aegypten,  wie  er  vermtithet,  ein  harmo- 
nisches Grebilde  war.  Dieser  harmonische  VierUaog,  das  ^ har- 
monische Tetrachord**,  müsste  hiemach  als  wahrer  Aecord  (1.  3. 
5.  8  oder  nach  den  natürlichen  Aliquottdnen  1.  ^.  5.  V  vcrstan- 
•den  werden,  und  es  ist  nicht  ganz  und  gar  unglaublich,  dass  die 
Aegypter,  welche  Sinn  für  Naturbeobaehtung  besassen,  und  an 
\]\roi\  Riesenharfen  stark  vihrirendo,  kräftig  tönende  Bnsssaiton 
liübrn  nmssten,  das»  ISatui  jth.iiuiiih'n  der  mitkliii;rt"nden  Ali(jUottöiie 
bcinerkr  und  die  Erfahrung  verwerlhet  haben.  Das  Ensemble 
ägyptischer  Musik  ist  stets  aus  Instrumenten  von  sehr  verschie- 
denem Tonumtang  und  Ton  vermögen  zusammengesetzt;  Harfen 
mit  sahlreiehen  Saiten  spielen  anuammen  mit  kleineren,  an  Saiten 
Armeren,  mit  Guitarren,  mit  Lyren;  die  einfacheren  Instrumente 
hätten  im  Unisono  wohl  nicht  ausfuhren  können,  was  die  grossen 
und  reichen  vermochten.  Es  ist  nicht  unmöglich,  dass  Fldten, 
Chlitarren,  Lyren  die  Melodie  spielten,  wälireifd  die  grossen  Harfen 
Accorde  dareinwarfen,  wenn  auch  vielleicht  nur  bei  den  Anfängen 
und  Melodii  abschnitten,  und  vielleicht  nur  Grundton  und  Qainte. 
"Hie  Quiiitrnhaniionie  als  "Roc-loitinipr  ist  ja  sogar  den  Chinesen 
bekannt.  Bedt  utun^  ;:('\\  innen  hier  jene  sogenannten  ..Ohourna'' 
der  Nubier.  flic  GeMiiiiic  der  Harabra.  Es  hat  sich  dort  in  jenen 
einfachen  Zu»tanden  des  Lebens  Manches  .Jalirtan>fn(le  lang  er- 
halten. Die  uubischeu  Mädchen  rollen  ihr  Haar  noch  immer  wie 
zur  altägyptischen  Zeit  in  sierliche  Lockchen  mit  Gold  und  Silber 
durchflochten;  die  Lyra,  das  Sistrum  und  die  altiigyptiaehe  Trom- 
pete mit  ihrem  „Eselsgeschrei**  hat  sich  auf  die  Abyssinier  ver- 
erbt. So  fremd  diese  Instrumente  in  der  Jetztseit  dastehen,  so 
iremd  nimmt  sich  die  Ghouma  mit  der  bunten  Lyrabegleitung  und 
dem  orgelpunktartigen  Basston  gegen  AUes  aus,  was  wir  von 
eonstiger  afrikanischer,  indischer  u.  s.  w.  Musik  wissen.  Wie  die 
Wechselchöre  der  Barabra  mit  dem  stampfenden  und  klatschenden 
Khythmus  der  l*  ii<>t'  und  Hände,  scheinen  auch  diese  (Ilionma  ein 
entstelltes  Ucberbleibsel  aus  ältester  Zeit.  Man  gestalte  sie  etwas 
reicher  und  cultivirter,  und  man  gewinnt  eine  überrasi  liend  zweck- 
mässige Aufgabe  für  jene  altägypti.schen  Orchester.  Andererseits 
darf  man  aber  nicht  ausser  Acht  lassen,  dass  eine  solche  Musik 
«.  B.  den  Griechen  als  das  Durcheinandersingen  gaus  Terschiedener 
Töne  erschienen  und  von  ihren  Schriftstellem  sicherlieh  ab  eine 
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besondere  ESgenbeit  der  Aegypter  erwähnt  worden  wäre.  Die 
Harmonie  gehört  denn  doch  endlich  erst  der  christlichen  Welt  au 
und  ist  dem  Alterthume  ein  Fremdes,  Unverstandenes  geblieben.^) 
Was  nun  nhor  dio  ag-vptisclien  Tctracliorde  b»'trifTt,  so  dctitct 
jene  Stelle  des  Dio  Caä>sin<  weder  auf  Kcihen  vou  vier  »tuieuweise 
einander  folgenden  Tönen ,  wie  im  ^rriechi sehen  Tctraehord,  noch 
auf  Dr*»iklän«re  mit  verdoppclti  ni  (iruiulton  in  unserem  Sinuc,  son- 
dern eiiUcLiedeu  auf  einen  Quarteiizirkcl,  d.  i.  auf  eine  Stimmuug* 
der  Töne  von  Quarte  zu  Quarte.  Dean  Dio  Cassins  sagt,  sie 
bitten  ihre  Töne  in  solcher  Art  geordnet,  um  jene  Harmonie  her- 
▼orzabnngen,  die  man  Diatesseron  nennt  Diatesaeron  bedeutet 
aber  das  Intenrall  der  Quarte  und  ist  mit  dem  Begriffe  eines 
Tetrachords  durchaus  nicht  derselbe.  Da  nun  die  Quarte  nidits 
ist  als  die  umgekehrte  Quinte,  so  ist  der  Quarten /.irkt^l  nichts  als 
der  umgekehrte  Quintenzirkel,  d.  Ii.  ^nnz  derselbe  Gang,  nur  in 
verkehrter  Ordnung.  Für  diese  <\>ii;irten-  oder  Quintenstimmung 
der  alten  Ap2:yptor  sprieht  ein  niclit  niiwiphtif*'er  T^Tn«?tnnfI ,  dass 
die  in  Bau,  tiaif on/;>lil  und  allem  direet  von  der  altagyptisclien 
abstammende  Lyra  der  Barabra  in  snlclier  Weise  gestimmt  ist. 
Krinnert  man  sich  der  Ehrfurcht  der  Aegypter  für  die  Vier  als 
Bild  der  grossen  Viereiuheit  der  Götter^),  welche  mystisch  auf 
diese  Quartenstimmung  um  so  leichter  Beaug  nehmen  konnte,  als 
die  Aegypter  nach  jenen  Andeutungen  des  Dio  Cassius  und  des 
Diodor  in  den  Tönen  ohnehin  ein  solches  Element  tiefsinniger  Be- 
ziehungen fanden,  erinnert  man  sich  femer  der  Pythagoreischen, 
gleichfalls  aus  Aegypten  hergeholten  Tetraktys  und  dass  des  Py- 
thag^ras  Lyra  zuerst  von  der  Ueberlieferung  ak  in  zwei  nnver- 
bundene  Tetrarhordo  p^thcilf  anpi-op^-obrn  wird,  so  stellen  sich  Be- 
ziehungen lit'iaus,  für  welche  nur  die  ganz  dirr  ttMi  historischen 
Zeuguiiihe  ihres  wechselseitigen  Zusamnimhangs  teiileu,  um  zweifel- 
los heissen  zu  dürfen  (?).  Selbst  das  eigentliche  griechi.sehe  Tetra- 
chord  kauu,  vveuu  uicht  unmittelbar,  so  doch  mittelbar  als  ägyp- 
tisches Product  gelten,  deuu  es  ist  gauz  naheliegend,  zwei  eine 
Quarte  weit  auseiander  liegende  Töne  durch  die  Zwiscbentöne  su 
▼erbinden,  ja,  die  Quarte  manifestirt  sich  erst  in  Würdigung  der 
beiden  mittleren  Töne  als  solche.  Doch  tappen  wir  nicht  länger 
in  solcher  „ägyptischer  Finstenuss*  (wo*8  finster  ist  sieht  man 
leicht  Phantome),  sondern  wenden  wir  unseren  Blick  auf  die  Denk- 
male» die  tarhig  in  hellem  Sonnenlicht  dastehen  und  uns  von  der 
steigenden  Pracht  und  Macht  Aegyptens  in  den  Zeiten  der  18.  Dy- 
nastie Zeugniss  geben. 

1)  Vgl.  jedoch  das  oben  S.  145  ff".  Gesagte.  Anm.  des  Herausgebers. 

2)  Man  v.  rL'leiche  darüber  Roth,  Gesch.  <l''r  ab.  adL  Fhiloaophiei 
1  BhikI  S.  133  und  (]ie  einschlägigen  Stellen  des  d.  Bandes,  so  weit  dieser 
von  Pythagoras  handelt. 
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Ist  da-^  Mii^iktroilx  ti  rlcr  A<  i:yiitt  r  während  der  Zeit  dt's  altert 
KeiflicR  lion  reith  und  bedeutend  genug,  so  wird  es  im  tienen 
Keiche  v<jlieiids  gläny.end  und  präcliti'jr.  Aeg^^'pten  hatte  sicli  seiner 
sclilimmsten  Feinde,  d4*r  seinitisclifu,  aus  Asien  cingedruugeueii 
Hyksos,  welche  das  Land  in  harter  Zwingherrschaft  niedergedrückt 
gehalten  liatten,  nacb  langen  KAmpfen  glücklich  entledigt,  schon 
unter  den  Königen  der  18.  Dynastie,  den  TutAioeen  und  Amen» 
hoteps  Skagt  in  Kriegsthaten  und  in  Werken  des  Friedens  für 
Aegypten  eine  überaus  ghinzende  Epoche  an,  unter  der  langen 
Regierung  der  «wei  Pharms  Vater  und  Sohn)  Seti  L  und  Ramses 
Miamun  II.,  welche  von  den  Griechen  unter  dem  Namen  Sesostria 
zusammengefasst  wurden,  stand  Aegypten  auf  seinem  Gipfel.  Der 
Ptah-Tempol  zu  Menipliis,  die  «-rosson  Tempel  in  Thehen.  5«chou 
von  den  Seüurti  sens  und  Amenhott'p>  angelegt,  wurden  durch  ricsen- 
niässige  Znhaur*  n  zu  Wundern  der  Welt.  Die  Blütezeit  der  iiiL-yp- 
tischen  Kunst  fallt  in  diese  Periode.  Stelle  man  sich  nun  da» 
grosse  Theben  vor,  mit  seinen  thronenden  Kolossen,  seineu  Riesen- 
tempehi  und  Sphinxalleen,  den  Nil  von  Schiffen  wimmelnd,  in  allen 
Strassen  Volksgewühl,  ziehende  Priesterproaessionen,  anfinanchirende 
Kriegerschaaren,  Gesandtschaften  fremder  Völker,  die  dem  Phairaa 
kosthare  Geschenke,  Producte  ihres  Landes  bringen!  Der  Glans 
des  Beiches  dauert  noch  unter  dem  Pharao  der  20.  Dynastie 
Ramses  III.  nn'irtrülit  fort,  und  die  zweiundxwanzigste  hat  an 
Scheschenk,  dem  Sissak  der  Bibel,  noch  einen  gewaltigen  Kriegea- 
fursten  aufzuweisen. 

Mit  dem  ganzen  übrigen  ä^- v|.tiscli<  n  T.chcii  gestaltete  sicii 
auch  die  Musik  in  ihrer  Weise  grus>anig.  liier  ist  vor  allem  einer 
überaus  nu  rlxu  ludinren.  den  Frühzeiten  des  neuen  Reiches,  der 
Periode  der  18.  i>yna.stie  angehörigcn  Darstellung  in  dem  bchoii 
erwähnten  südlichen  Grabe  Nummer  1  hei  EI-Amama  ku  gedenken. 
Schon  das  Hauptbild  ist  interessant;  König  Amenhote|>  IV.,  ge- 
nannt 6ech-en*aten,  der  bekanntlich  den  alten  Götterdienst  ab- 
schaifen  und  den  Sonnendienst  ausschliesslich  einfuhren  w<^lte» 
steht  mit  seiner  Gemalilin  Nofru-aten  Nofre-titi,  die  ein  Ejnd  in 
den  Armen  hält  und  mit  zwei  kleinen  Prinzessinnen  auf  einer  Art 
Balkim  seines  Palastes,  während  seine  Gottheit,  die  Sonnenscheibe, 
auf  ihn  herabstralilt.  jodor  Stralil  in  eine  kleine  segnonde  Han^l 
an^lnufcnd.  I  )t'r  König,  die  Königin  und  die  7.vro\  l^rinzessinni'ii 
werlVii  ciiu  r  sich  verehrend  nahenden  Meniri-  «  iue  grosse  Anzahl 
der  iM  kaiiiif (11  jirisclu  n  llalskrägen  herab.  Uns  gehen  aber 
t  igentlicli  nur  die  Darstellungen  auf  den  Thürpfosten  uud  dein 
Architrav  der  Thüre  an.  Hier  ist  in  vielen  kleinen  quadratischeu 
fi&umen,  die  eben  so  viele  Zimmer  und  Kammern  eines  weit* 
l&ufigen  Palastes  darstellen,  die  ganxe  Haus«  und  Hofhnltnng  in 
schauen;  die  Küche,  wo  viele  Personen  eifrig  hantieren,  die 
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Menbel-Depotfl,  wo  Bich  andere  Diener  m  aelisffeii  »acbeii  u.  s.  w. 
Auf  dem  Arcbitrav  der  Thfire  aber,  gerade  die  Hitte  einnehmend, 
■ei|^  sieh  das  Qaartier  der  königlichen  SSnger  und  Musiker  tmd 
was  da  geübt  und  gemaeht  wurde.  Es  sind  in  einem  Erdgeschoes 
und  «wei  Stockwerken  je  zwei  grosse  Zimmer  und  je  zwei  kleine 
Kammern,  durch  abtheiiende  Wände,  Sftnleii  und  verbindende  Ein- 
gangsthüren  kenntlich  gemacht.  Neben  allerlei  Mobilien  und  Ge- 
ra thschaftoti ,  als  Kni<r*»ri  n.  s.  \r.  stoliiMi  liirr  znhlrrirhe  Miisik- 
instnimentt;  umher,  Oilw  liäri^Tii  an  der  Wand,  Lyn-u,  Nabla  uud 
Harfen.  Unter  den  Ilarfon  zrig't  sirli  die  zu  jener  Zeit  neu  ein- 
freführto  Trigonoiiharl'e,  uud  eine  andere,  wo  der  alte  C-Bo^en 
linlbirt  uud  ein  rechtwinkeliges  Oberholz  angefügt  ist,  ulfco  ein 
Mittelding  swischen  Bogen-  und  Dreieckhaife.  In  den  grösseren 
Zimmern  aber  eehen  wir  die  Mnaiker  in  allerlei  Beseitigung. 
Ein  jnngee  Midchen,  durch  die  charakteristieche  Jngendlocke  be- 
aeiehnet,  wird  von  einer  siteenden  Person  im  Gesang  unterrichtet, 
wozu  ein  anderes  Frauenzimmer  auf  der  Lyra  acoompagnirt  E2in 
Midehen  steht  Tor  dem  sitzenden  Lehrer  und  scheint  aufmerksam 
zuzuhören.  Ein  drittes  Mädclien  hftlt  bei  einem  begleitenden 
ITarfner  Probe  eine«  rie^rtnf^sstückes,  wozu  sie  den  T?liNtlimus  mit 
den  Händen  klatscht.  Zwei  Mädchen  üben  eiuen  Tanz  ein,  wozu 
abennals  ein  Harfner  nutspi(  lt.  Andere  Musiker  sind  gerade  nicht 
im  Dienste  und  machen  »ich  allerlei  /.u  seliaffen,  ein  Mädchen 
wird  frisirt,  ein  anderes  hat  seine  Harte  au  die  Wand  gelehnt 
und  hat  »ich  mit  einem  Geiabrteu  zum  Speiseu  gesetzt,  andere 
sind  anders  beschftftigt.  Die  Harfen,  welche  hei  den  Proben  ge- 
>[)'nAt  weiden,  sind  nicht  die  solennen  grossen,  Bondera  leidite 
einfache  Bogenharfen.  Welch'  unmittelbaren  Blick  Jflsst  uns  diese 
zierliche  Genrcmal«  rei  in  dieses  Tortausendjlhrige  Leben  ihmoA 
Wir  sehen  hier  das  Departement  des  „Obersten  des  Gesanges^  in 
seiner  Alltagsgewalt,  gleichsam  in  seiner  Häuslichkeit.  Es  wui-de 
also  zur  Erzielunp:  des  mUliiw-on  Nachwuchses  an  Sängern,  Spie- 
lern Tänzern  orthntli  lier,  geregelter  Ihiterricht  gleichzeitig  an 
mehrere  Schüler  »rtlieilt,  es  wurden  sorgsame  Musik-  und  Tanz- 
proben gehalten,  kurz  es  ist  ein  tormiiches  altägyptische«  Con»er- 
vatoriuui  der  Musiki 'ji 

Das  Hauptinstrument  bleibt  auch  im  neuen  Reiche  die  Harfe. 
Sie  streift  die  Schwere,  welche  ihr  in  den  Zeiten  des  alten  Reiches 
eigen  gewesen,  yollends  ah  und  erhebt  sich  schOn  geschwungen 
zu  schlanker  Leichtigkeit,  zugleich  aber  zu  mftchtiger  Chrtese  und 
höchster  Pracht  der  Auszierung.  Der  runde  Sdiallkasten  der 
Paukenharfe  gestaltet  sich  hier  zu  einem  kräftig  Torspringenden 


1)  Die  Abbild.Hi-.  II  i..  i  L.  i^Mius,  Abth.  HL,  10»— 108  udd  BL  Ul. 
Die  Darstellung  der  Musikschule  auf  BL  106. 

▲Mbroi,  Q«Mtiic}>te  der  Muik  L  24 
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Fussgestelle,  welches  dem  Instromente  einen  festen  Stand  Terleibt, 
und  neben  den  Saiten  an  seinem  Tordertbeile  nocli  Baum  geamg 
behält,  um  irgend  ein  grosses,  stattliches  Schnitzbild,  einen  mit 
königlichen  Insignien  geschmückt on  Kopf,  einen  Sphinx^)  u.  dgU 

aiifzunelinien.  Das  gan/c  r..]  jms  der  Harte  seliinimert  ron  in  den 
reizendsten  Mustern  wechselnden  lebhaften  Farben.  Wegen  ihrer 
Grosse  und  des  verhilltnissniassig-  bedeutenden  Gewichtes  sind  diese 
Harfen  nicht  trajrhnr.  soiulorn  stehen,  gleich  nnser<Mi,  iiineii  ini 
Aussehen  sehr  äluilii-heu  i'edaHmrfen,   ohne  Im  rantreUMuh  n 

Sjiii'ler  gehalten  zu  werden,  fe.st  da.  Sie  sind  das  machiigsle  In- 
strument, dessen  Andenken  uns  aus  der  alten  Welt  erhalten  ge- 
blieben ist.  Von  diesi'u  grossen  Harfen  im  Grabe  Rhamses  III. 
(im  Thale  der  Königsgräber  Biban  el  Molnk  bei  Theben)  ist  die 
eine  noch  rund  ausgeschwungen;  die  andere  mit  ihrem  fast  recht* 
winklig  eingefügten  Oberholze  zeigt  bereits  entschieden  jene  Drei- 
eekform,  nach  welcher  die  Griechen  die  Harfe  mit  dem  Namen 
„Trigonoti"  beztuchneten.  Merkwürdig  ist  in  der  äusseren  Aus- 
stattung, dass  die  geschnitzten  büstenartigen  K<ipfe  auf  dem  Unter- 
satze nicht  allein  mit  der  königlichen  Uräusschlange  geschmückt 
sind,  sondern  aucli  der  nino  das  knlbentörmige  I'schoiit.  die  ver- 
ciiitf  ober-  und  nnterjigyjiti>clie  Konigsmütze,  der  andere  dir  nie- 
(Ivv^v  iiicJeriigyptische  Tiare  auf  hat.  Es  scheint  also,  du>>  der 
(iel>rautli  dieser  grossen  Prachtliarfe  ein  Prärogativ  der  kuuig- 
lichen  Priester -Sanger  von  Theben  war.  Die  Saitenzahl  dieser 
grossen  Harfen  ist  ungleich,  %'on  den  ECarfen  im  Rhamsesgrabe  ist 
die  rundgeformte  mit  11,  die  dreieckige  mit  13  Saiten  bezogen. 
Die  Ton  James  Bruce  und  seinem  Secretair  in  einem  anderen 
Königsgrabe  des  Biban  el  Moluk  schon  friiber  aufgefundenen  und 
abgezeichneten  Harfen  sind  in  Gestalt  und  Ausziemng  ganz  Ihn* 
lieh,  sie  gehören  beide  der  Dreieckform  an.  Bruce  sagt  davon: 
,,Die  Harfe  hat  l.'i  Saiten,  aber  es  fehlt  ihr  das  Vorderhol/.,  wel- 
ches sonst  der  lätigsteti  Snlto  ^'f'iTi^iiüber  stellt.  Dor  Sphallkasren 
ist  aus  vier  diimien  Brettern  kciltormig  zusaninieii^itüirt.  so  dass 
»ein  Umfang  nacli  unten  im  Verhältniss  der  Saitenlänge  /uiiiiuint. 
Der  Fuss  und  die  Seilen  des  Instrumenle.s  scheinen  mit  Eilenbeia. 
Schildpatt  und  Perlmutter  ausgelegt  zu  sein,  es  ist  unmöglich, 
dass  selbst  unsere  besten  Künstler  eine  Harfe  ndt  mehr  Ge- 
schmack und  Grazie  anzufertigen  im  Stande  sein  sollten.*  Eine 
Eigenheit  dieser  Harfe  ist,  dass  die  Saiten  nicht  wie  bei  den 
anderen  an  dem  Fuss,  sondern  am  hohen  Schallkasten  befestig 
sind,  daher  die  trianguläre  Form  hier  besonders  deutlich  wird- 
Die  von  Bruce  s  Secretair  abgezeichnete  Harfe  hat  18  Saiten. 
Auch  hier  sind  kahlköpfige  Priester  in  weiten  Gewändern  di« 

1)  Dieses  Bymbolische  Phantasiegeschöpf  ist  in  Aegypten  minniidi. 
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Spider.*)  Da  die  Harfen  selbst  höber  sind  als  die  öpieleudeu 
llftnner,  so  kann  deren  Höhe  mit  etwa  6  Schuh  angenommen 
werden. 

Andere  Harfen  aus  dieaer  Periode  Bind,  wenn  aneh  weniger 
priehtigy  doch  etattliche  Instrumente.  Einige,  gleichfaUg  ans 
Theben  herrührende,  deren  Hdhe  5  Schuh  und  darüber  betragen 
mochte,  laufen  von  einem  hohen,  mnden,  spitz  kegelförmigen,  mit 
Lotosblumen  und  Arabeskenwerk  gezierten  Schallkörper  in  ein 
rund  und  schlank  ansschwlnir'^ndes  Oberholz  aus*),  andere  nähern 
Ficli  fliT  alten  Form  dos  latt ii;i-;<*1ien  C,  haben  aber  einen  stark 
aui»gebaufliti'n  Untortlioil .  x)  (iass  sie  fast  gebogenen  Keulen 
gleichen,  und  sind  gleicLl'allb  mit  Schnitzwerk  und  Ornament  reich 
^azitiii.  Eine  solche  Harfe  aus  einem  tliebaniscbeii  Hypogäiuu 
(dem  Qrahe  Nnmmer  18  bei  Kumah)  zeigt  die  «tattliche  Zahl 
von  21  Saiten.')  Jene  hdheren  Harfen  werden  anf  den  Ahhii- 
dnngen  von  stehenden  IVauensinunem  gespielt,  wogegen  bei  jener 
anderen  Harfe  in  dem  Hypogftnm  hei  Thehen  ein  fcahlgesehorenea 
Weib  kniet  und  von  einer  FlÖtenbliflerin  und  Gnitarrespielerin 
acGOmpaguirt  wird,  welche  gleichfalla  knieend  mnsiciren;  die  Harf- 
nerin und  Guitaristin  singen  überdies.  Ein  erhaltenes  Exemplar 
im  Mnseum  des  Liouvre  ist  mit  einer  Art  grünten  Maroquin  be- 
z<ii;-eM,  in  welchen  Lotosbhimen  oin-reschnittcn  sind.  Dir  leichten 
Schuitei halfen,  schmucklos  wie  früher,  blieben  nach  wie  vor  in 

1)  Die  Uarfeu  aus  dem  Grabe  Bhamses  HI.  »iud  abgebildet  Descript. 
de  l'Egvpte,  H.  A.  91  und  Bosellini,  mon.  oiv.  XC.  —  Die  Beweenng 
der  Harfenspieler  7.>-'v^l  anffall-  nd  gute,  selbst  scliöiu'  Motive,  und  die 
ffaozc  Zeichnung  roin  gezogene,  schwungvolle,  lebendig  empfundene  Con- 
Tonren,  ein  Beweis  des  Talentes  der  ägyptischen  Maler,  da«  hier  sn  Tage 
treten  konnte,  weil  sie  bei  diesem  Gegenstände  keine  i^eheiligie  jSatsong 
band.  Bruce  unterschätzt  den  Maler,  wenn  or  i})n>  Tiur  dm  Ranj^  „oines 
guten  Schildmalers"  einräumt.  Uebrigens  !>iud  die  Harfen  Bruce  s  nicht 
(wie  in  der  De«oript.  de  l'Egypte,  X.  Bd.  S.  259)  dieselben  Darstellungen^ 
di«'  Abweichungen  in  der  Stelluii»,'  der  Harfner  und  in  den  Details  der 
iiaiieu  sind  zu  bedeutend.  Bruce  kennzeichnet  das  Grab:  „Beim  Ein- 
gang des  Weges,  der  gemSdiUoh  abwi^l«  in  das  Oemach  ftthrt,  wo  der 
Sarkophag  ist.  stehen  zwei  Säulen,  an  jeder  Seite  eine;  die  an  der  rech- 
ten Seite  stellt  die  Figur  des  Scarabaeus  Thebaicus  vor,  von  welcher 
vermuthet  wird,  das»  sie  ein  Symbol  der  Unsterblichkeit  sei,  au  der 
linken  Seite  i^x  ein  Crocodil,  welches  mit  den  Zähnen  an  dem  Apis  hbigt 
und  iliii  In  die  Fluten  zieht;  beide  in  erhabener  Gypsarbeit.  An  diesem 
Merkmal  kann  jeder  diese  Grotte  erkennen,  der  sie  zu  sehen  wünscht. 
Am  Ende  des  Einganges  linker  Hand  iit  das  GtemSlde  eines  Mannes, 
der  auf  der  ITiii'ff  ■'j>i('U.  in  Freses  (?Wind  noch  r^ünz  unversehrt."  Möge 
bald  irgend  ein  Ae^yptologe  hiernach  die  Grotte  aufsuchen  und  uns  statt 
der  Bchlechten  Ck)pie  von  Bruce,  auf  der  die  Avft  ISoharlioh  genug  aus 
dem  ü^'yptischen  m  den  Bocoo(Mt^l  A  Lonis  XV.  fihenetst  ilt,  eine  treue 
Dorch/fMehnnn!:^  und  Abbildimg  hefem, 

2)  Koselliui,  mon.  civ. 

3)  Detoript.  de  l'Egypte,  A.  IL  44.  fig.  8.   Lepsin«,  IDL  Abth. 

JBl.  m 
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Anwendnnp::  tiof;ar  die  alte,  einfachste  Bogenharfe  ohne  Krsonanz- 
ka.steii  und  uiit  der  alten  Sechszahl  der  Saiten  it>t  nicht  in  Ver- 
gessenheit gerathen.  ^)  Die  nm  «Uete  Zeit  in  Gehrauch  gekom- 
menen kleinen  triangidiren  Harfen,  welche  eine  eigene  und  neue 
Klasse  bilden,  sind  gleichfalls  gans  ein^h  gehalten.  Der  vier- 
eckige, nach  oben  verjüngte  Schallkasten  ist  meist  ziemlich  kr&ftig' 
geformt,  die  Stellung  des  Oherholzes  bildet  dazu  bald  einen  spitzen, 
bald  einen  Btiimpfcn  Winkel,  an  einem  erhaltenen  £remplar  im 
Museum  zu  Florenz  (an  dem  sogar  von  seinen  zehn  Darmsaiten 
einige  gefunden  wurden)  einen  rechten  Winkel. 

Ein  seltHames  Mittelding  zwischen  der  Paukenhurte  und  T^uto 
scheint  auch  aus«  dieser  Epoche  herzurühren.  Es  ist  eif^entlirh 
eine  fünfsaitige  Laute,  aber  mit  so  stark  vorwärts  gebogenem 
HalKe,  dass  darauf  nicht  wechselnde  Töne  ^e^riffen  werden  können  f 
die  Saiten  sind  oben  an  Wirbeln,  unten  an  einem  nach  der  Länge 
des  runden  Schallkdrpers  hinlaufenden  Saitenhalter  befestigt,  neben 
welchem  au  beiden  Seiten  aierliche  Schallöffiiungen  im  Resonans- 
boden  angebracht  sind.  Man  fühlt  sich  bei  diesem  seltsamen  In* 
strument  an  die  sich  verneigende  Laute  dee  arabischen  Virtuosen 
erinnert.') 

Die  ftfl^'ptischen  Orchester  dieser  Ejxiche  sind  zahlrrMclxT 
besetzt,  als  es  in  den  frühereu  Zeiten  der  Fall  war;  Harfen 
mischen  ihre  Töne  mit  T.yren,  mit  Flöten,  mit  Doppelpfeifen,  mit 
Giiitairen  und  Handpauken.  Dieser  Luxus  herrscht  sogar  auch 
bei  der  Musik  zu  Ehren  Verstorbeuer;  bemerkcnswerth  ist,  dass 
bei  solcher  jetzt  duxchgehends  nur  Frauensimmer  ab  Spielerinnen 
und  Sfingerinnen  mitwirken,  der  Tans  aber  scheint  auf  die  pan- 
tomimischen Bewegongen  einer  einzigen  Tänserin  reduzirt  IMese 
Frauensimmer  haben  dann  jedesmal  jenes  eiförmige  Trauermüts- 
eben  auf,  auch  wenn  sie  übrigens  fast  ganz  unbekleidet  dastehen* 

Bei  der  Bedeutung  der  Musik  für  Fest  und  Opfer  der  Aeg3rp- 
ter  darf  es  anffallend  heissen,  dass  auf  Abbildungen  von  fest- 
lichen Prozessionen  und  Opferzüg-en  sehr  selten  begleitende  Mn^ik 
vorkommt,  während  Clemens  von  Alexandrien  ansdrücklicli  loJ^eude 
Schilderung  gibt:  »Die  Aegypter  haben  eine  einlnuniische  Wissen- 
schaft, das  zeigt  gleich  am  besten  ein  gottesdienstlicher  Aufzug 
{UQOjrQem]g  i^Qr^axfia)^  denn  voran  geht  der  Sftnger,  eines  von 
den  Symbolen  der  Musik  tragend  {ngioro^  ^ttv  yag  TtqoiqxBtat, 


1)  Mau  findet  ihr  Bild  in  den  aue  den  Zeiten  der  18.  Dynastie  her- 
rührenden nSrdliehen  Grlbem  von  El-Amama.  Leptius,  IIL  Abth. 
Bl.  94  und  96. 

2)  Bosellini  fand  sie  in  einem  Grabe  bei  Theben,  mon  oiv. 

8)  Ein  jsranz  ähnliches  Mittelding  zwischen  Lante  nnd  Harfe  ist  bei 
Fritorius  (Sinagraphia  Taf.  XXXVI.  Fig.  1 )  abgebildet.  Er  bemerkt  da«li 
„eine  sonderbare  Laute  wird  nach  Art  der  iuu*fen  traoüret''. 
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Ti  rijg  ftovaix^  ^Ttt^s^fievog  avfißcixaiy,   Der,  sa^  man, 

1111188  zwei  Bücher  von  denen  des  Hermes  innc  Iiaben,  von  denen 
das  cune  die  Lobgesänge  niif  die  Götter  enthält;  die  Auseinander^ 
Setzung  dos  königlichen  Lebens  das  andere.  Nach  dem  Sänger 
kommf  df>r  Stuiidenb«!obachter,  Horoskopos  u.  s.  m'."^)  Sonaeli 
<3röüuete  i^lusik  und  zwar  Hymnengesang  die  Prozession,  und  es 
möge  dabei  nicht  unbeaelitet  bleiben,  dass  gerade  die  Form  eines 
festlichen  ^Vul'zugs  bei  den  Aegyptem  der  Hauptpunkt  ihres  reli- 
gidsen  CeremoniendieDstes  war.  Die  ganze  Anlage  ihrer  Tempel 
ist  darauf  berechnet,  die  Festprosesaion  ans  dem  honten,  lauten 
Oewnhle  des  Welttreibens  an  dem  beilig  dnnkebi,  geheimniss- 
vollen,  schweigenden  Allerhetligsten  au  fuhren.  SphiiucaUeen  leiten 
sie  zur  grandiosen  Tempelanlage  hin,  zwischen  mäclitigen  Pylon- 
flugeln  zieht  sie  durch  Riesenthore  in  den  Tempelhof  ein,  hier 
machen  Osirisstatuen  an  den  Pfeileni  in  strenger,  festlicher  Hal- 
tung Spalier  und  weisen  die  durchziehende  Menge  in  den  Sjlulen- 
saal,  dessen  höhere  Mittclsäulen  wieder  imtrügliche  Wegweiser  zu 
dem  Sanctissimum  sind,  welches  den  weiten  Filgerweg  und  den 
Tempel  selbst  beschliesst.  Hyiauengesänge  gaben  der  ziehenden 
Prozession  Sprache,  und  wenn  man  bedenkt,  dass  Clemens  von 
Alexandrien  zur  christlichen  Zdt  schrieb,  wo  Aegypten  schon  seit 
Jahrhunderten  unter  dem  griechischen  ESnflnsse  der  Ptolemfteneit, 
und  dann  unter  rönuscher  Herrschallt  gestanden,  wo  es  vielfach 
gesunken  und  verarmt  war,  wo  keine  freigebigen  Pharaonen  mehr 
die  Priester  und  den  Opfercult  mit  königlichen  Oabra  reichlich 
bedachten,  so  kann  man  annehmen,  dass  zn  jenen  glanzvoUen 
Zeiten  des  Reicbe^  statt  eines  ein/igen  HyinnensJingers  ein  ganzer 
Sängerelior,  statt  des  getragenen  blossen  Symbols  der  Musik  ein 
Chor  von  luiitruuieutalspielern  dem  Zuge  voranschritt.  So  ist  es 
Auch  wirklich  auf  jeuer  Darstellung  des  Oj)t"ür-  und  Krönungs- 
zuges König  Rbamscs  lU.  in  Mediuet-iiabu.  Sänger  und  Iiistru- 
mentalspieler  eröl&ien  den  festlichen  Aufzug,  und  selbst  kriege- 
rische Instrumente,  Trompeten  nnd  Trommehi,  lassen  sieh  dabei 
hören,  wie  es  fär  das  Krönungsfest  eines  so  grossen  Hdden  pas> 
send  ist.  Wenn  nun  die  32  weissgekleideten  Priester  die  goldene 
Barke  des  Gottes  voll  Bilder  und  heiligen  G^eräthes  unter  auf- 
wirbelnden  Weihraochwolken  in's  Heiligthum  trugen,  so  erklang 
fsicherlich  dazu  eine  Hymne  jenes  so  merkwürdig  halb  biblischen, 
halb  pythagoräischen  Tones,  wie  uns  eine  davon,  die  Dichtung 
des  „heiligen  Schreibers  Tapheromes''  erhalten  ist: 

„Sei  gnädig  mir,  du  Gott  der  Morgensoum', 

Du  Gott,  der  Abendsonne,  Horn"  beider  Horizonte, 

Du  Gott,  der  einzig  und  allein  in  Wahrheit  lebt! 


1)  Strom.  VI  4.  Siehe  auch  Köth,  1.  Bd.  S.  112. 
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Erschaffen  hast  du,  was  da  i«t.  pr^rmifrt 

Der  Woseo  Allheit,  Thier  sowohl  als  Meusch, 

.In  deinem  Sonnenange  offenbarst  du  dich  — 

Ich  rühme  dich,  wenu  abendlich  es  dämmert, 
Wo  friedToll  du  zu  neuem  Z/eben  stirbst^; 
Es  freut  im  Herzen  sieh  di.  Scktibarko 
Und  jubelvoll  frscheint  das  Atet-SchifF, 
Wenn  unter  Lobgesang  im  üccan  du  stirbst. 
Die  dich  begleiten,  sie  frohlocken  laut,^  vl  s.  w. 

Wi  ini  aut  den  Wandljildorn  bei  -Aut/üireu  dieser  Art  nur  die 
Ilauj[itsacbe,  die  ^etrag'eiie  Barke  und  der  vorangehende,  räuchernde 
Priester  vorkommt,  so  scheint  dieses  eine  blosse  Abbreviatur. 

Die  Zeiten  der  19.  Dynastie  sahen  (im  Jahre  1314)  unter 
dem  Pharao,  «fdessen  Herz  der  Herr  verhJLrtete''  —  unter  Meneptah- 
Hotephim,  noch  einen  anderen,  für  alle  Folgezeit  bo  nnendBch 
folgenreich  gewordenen  Zug,  den  Passahzug  der  Israeliten.  Moses^ 
der  Pflegesohn  der  Königstochter,  der  Zögling  ägyptischer  Priester- 
weisheit, hatte,  wie  sieh  auch  ohne  das  ansdrü«  klirhe  Zeugniss 
des  Philo  Jndäns  und  des  Clemens  von  Alexandrien  verstehen 
würde,  im  Tempel  neben  der  übrigen  Priestergelehrsamkeit  auch 
die  geheiligte  Musik  erlernt.  Der  Sie^res^psaiig'.  als  Pharaos 
Kjieg:er  im  Sdnlfmeere  untergesunken,  zeigt  eine  der  ägyptischen 
Hyniuendicluung  verwandte  Form:  und  die  Pauke,  welche  Moses 
Schwester  Mirjam  zur  Hand  ninnnt,  ist  auf  ägyptischen  Monu- 
menten zu  oft  abgebildet,  als  dass  wir  sie  vci'kennen  sollten.^) 
Auch  die  wohlbekannte,  dreieckige,  vom  h.  Hieronymus  in  seinem 
Briefe  an  Dardanus')  einem  Delta  verglichene  Davidsharfe  (leicht 
genug,  um  damit  vor  der  Bundeslade  tanzen  zu  können),  das 
hebräische  Nebel,  welches  vom  Schilte-Haggiborim  besdurieben 
wird,  in  seiner  Gestalt  einem  leeren  Weinschlauche  mit  einem 
Bauche  und  Halse  ähnlieh  und  das  nach  Namen  und  Aussehen 
nichts  Anderes  ist,  als  die  ägyptische  Nabla,  darf  man  als  mit- 
genommenes Gut  Aegypten«  nnsflicn.  oder  als  später  im  fried- 
liclicii  Verkcliie  unmittelbar  o<li'r  niittclhar  diiitli  die  I^liöniker 
er\v(pr})etie6^  denn  das  Wort  ..Kiniior"  Harte,  ist  phönikischer  Ab- 
stammung und  da.s  2sabliuiii  galt  im  Altcrthume  für  phönikiscben 
Ursprungs.     Die  Phöniker  selbst  waren  aber,   was  ihre  Cultur 

1)  Welch  herrliches  Bild  des  8oTineniiTif prjTanir« !  ..Bort  eilt  sie  hin, 
und  fördert  neues  Leben."  Die  Hymne  int  dem  Öchnttchen  dea  treff- 
lichen H.  Bi  uL'><'h  entnommen:  „Die  ägyptischen  Alterthümer  in  Berlin." 

2";i  Scliöii  lUiiiiivillc .  l  in  Schriftsteller  des  von^n-n  Jahrhundt^rf-. 
äusserte  die  Meinung,  dass  die  Hebräer  ihre  Musik  den  Aegyptern  danken 
(bist  de  mus.  8.  3). 

.Tt  Ich  bezeicnne  diesen,  von  den  mittelalterlichen  Musikschrift- 
stellem  viel  oitirten  Brief  nach  dieser  gewohnten  Weise,  obschon  er 
sicher  nicht  vom  heil.  Hieronymus  herrührt. 
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betrifft,  von  dem  älteren  Aegypten  vielfacb  abbäiigig,  ia  der  That 
konnten  die  pbönikiscli-j^bilistäiseli-arabisehen  Hyksos  während  der 
500  Jabre  ihrer  clortigea  Ilerrscliait  etwas  lernen.  Aiicb  Israel 
blieb  mit  Aegypten  im  Verkehre,  König  Salomu  war  sogar  des 
Pharao  Tocbtermann. 

Die  Trompete,  welche  echen  m  dem  Broltemiigskriege  der 
Kinder  Israel  m  Kanaan  eine  Bolle  spielt  (es  genüge,  an  die  Ein- 
nähme  von  Jericho  sn  erinnern  und  an  das  in  der  Mosaischen 
Geaetsgehnng  fät  yerschiedene  Gelegenheit  Torgeschriehene  Trom- 
petenhlasen),  ist  ohne  Zweifel  mit  den  Israeliten  aus  Aegypten 
mitgezogen,  da  sie  auf  ihrer  Wüstenreise  schwerlich  Lust  nad 
Zeit  hatten,  sich  mit  der  Erfindung  neuer  Musikinstrumente  zu 
befassen,  und  ebensowenig-  brauchte  Moses,  wie  die  Ueberliefe 
rung  will,  die  Trompete  erst  zu  ersinnen,  da  sie  bei  dem  ägyp- 
tischen Heere  als  Signalinstrument  laugst  bekannt  und  im  Ge- 
brauehe war,  und  zu  gleichem  Zwecke  die  ausziehenden  Israeliten 
gar  nichts  Zweckmässiger  es  linden  konnten.  Den  anderen  asia- 
tischen Völkern  war  das  Tonwerkzeug  in  dieser  Form  fremd;  es 
fmdet  sich  nicht  in  China,  nicht  in  Indioi,  nicht  nnter  den  mannig- 
fachen assyrischen  Instrumenten,  und  dadnrdi  wird  seine  ägyp- 
tische Ahstommnng  bei  den  Israeliten  vollends  zweifellos.^)  Sehr 
merkwürdig  ist  es,  dass  die  ägyptische  Trompete  auch  die  Ahn- 
£ran  der  aus  den  römischen  Dichtem  wohlbekannten  Tuba  ist, 
deren  Schmettern  den  Erdkreis  erschütterte,  und  den  Ländern, 
wo  es  ertönte,  die  kriegerische  Ankündigung  war,  dn<;s  T?(iin  seine 
Ansprüche  auf  die  Weltherrsi-liatt  aueli  hier  mit  dein  Schwerte 
beweisen  wolle.  i>ie  Kuirier  hatten  den  krieji^erisehen  Gebrauch 
der  Trompete,  wie  so  viel  anderes,  von  den  Tyrrhenern  ange- 
nommen, wie  sich  nicht  allein  aus  einer  Stelle  des  Clemens  von 
Alexandrien  ergibt'^),  sondern  selbst  die  griechische  Mythe  an- 
deutet, deren  Hygin  und  Pausoaias  gedenken,  nach  welcher  Tyr- 
rhenus,  ein  Sohn  des  Herakles  und  der  Lyda,  die  Trompete  er- 
funden hat>)  Auch  in  den  Enmeniden  des  Aeschylus  ruft  Athene: 


1)  Josepihus  schreibt  die  Erfindung  der  hebrSisohen  Trompete  (Cha* 
zozra.  Asnsi-ai  tlciii  Mose«!  rw.  Seiner  Koichreihung  nach  i^i  sie  mif  dor 
altägyptiscben  und  noch  jetzt  gebräuchlichen  abyssioischeD  ganz  gleich: 
Canna  erat  tibia  paulo  erassior,  lonffitndüne  pauIo  minus  cubitali,  oigns 
OS  tantiini  putchat  (|iiantum  ud  iiiiiHn<linu  sufficeret,  desinebatque  in 
extremitatem  campauulae  similem  (^Antiq.  III.  It) 

2>  XpwiTtti  yovv  TioQu  Toig  TCOMptovi  (XThäiv  TvMrjvol  fdv  adXsftyyt. 
Cleci.  Ah'X  Paedag.  II.  4.  Doch  bedienen  sie^  eich  nach  PoUux  (Nr.  7) 
»nch  d»  r  Flöten.  Auch  Hornbläser  waren  sie  {x^qoti  uv/^Tv.  IV.  10). 
Der  Klang  der  hebräischen  (und  ägyptischen)  Trompete  war  dem  der 
rdmiflchen  nnd  tyrrheniachen  ahnlK»*  Josephus  sagt:  Classioo  tono 
Ticiua  inhn. 

3)  Die  Bi^cnheit  der  (irieohen,  sogleioh  einen  mythiaohen  Namen 
und  eine  mythische  Anekdote  tu  erdichten,  wo  es  darauf  ankam,  den 
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„hellauf  zum  Himmel  .sclnnettora  nun  tyrrlipnisclic  Drommeten**. 
Der  pt'lasf,^iscbe  ätamm  der  TyrrheniT  liatte  abor  so  mancherlei 
ägyptischo.s  Gut  im  BcBitze  unrl  Gebrauche:  S'  liTnuck,  Geräthe 
n.  s.  w.,  dass  man  die  Trouij>c[e  ganz  unbedenklich  demselben 
Inventar  zun»  breiben  kann.*)  Von  den  hetrurischen  Tyrrhenern 
nun  j^ui^  dieses  kriegerische  Instrument  auf  die  Römer  über,  die 
Griechen  mögen  ihre  Salpinx  den  Tyrrhenern  von  Lemnoe,  Lnhros 
und  Samothrake  danken,  denn  ein  ursprünglich  grieehisehee  In- 
Btrmnent  ist  ne  nicht  In  der  Diade  geschieht  trots  Krieg  und 
Kriegogeschrei  keine  Erwähnung  daroD*),  und  die  Sparter,  welche 
das  alt-dorische  Wesen  am  längsten  treu  bewahrten,  zogen  lange 
genug  mit  Kitharen  und  später  mit  Flöten  in  den  Kampf. 

Als  die  Zeit  der  höchefoü  "Nrachtentwickelun*^  des  Pharaonen- 
reiches  vorüber  war,  traf  Manoiierlci  zusammen,  um,  so  wie  das 
Land  selbst,  auch  die  iMusik  alhniilili^  ihrem  Verlalle  entg'eg-en- 
zuführen,  Könige  auH  den  „unreinen  Geschlechtern"  (wie  sie  im 
otliziellen  Pharaonenstyle  hiessen),  Aethiopen  bestiegen  den  Thron 

Urspranir  dieser  oder  jeuer  Sache  in's  Alterthun  hinaufsarfioken,  aei^ 

sich  auch  hier,  imd  die  ErfiTubm*?  <lor  Trompete  durch  Tyrrhenus  ist  ein 
Seiteu&tück  zur  Krfindiuiff  der  Lyra  durch  Hermes  Nach  Hyginus  (Fab. 
274)  wollte  Tyrrhenut  die  Einwohner  einer  Gegend,  welche  vor  der 
menschenfresserischen  Wildheit  seiner  Begleiter  geflohen  waren,  wieder 

7:usnramenrufen .  und  brdionto  n\ch  dazu  des  scnallt  iidi  n  Tones  einer 
duiehlöchcrtcn  Musclu  l.  Aucb  Pauaanias  (Corinthiucorum  21)  nennt  ihn 
als  Erfinder. 

1)  diuxoQoq  TvQfjtjviyi]  ad/.:iiy^  ßifotdov  nvevfMxnoq  nhiQW» 

fUvti  vntntovov  ytj^Vfjia  ifmvitü)  aifftaw  (V.  öt>7). 

3)  Es  fifenüg-e,  an  den  der  fibrif^n  f^eohischen  Mythologie  fremden, 
dafros:«'!!  (ITt  rod,  III.  37,  auch  Rüth,  Note  159  im  1.  Bde.)  echt  äfryjjti- 
sobeu  Kabircndienst  auf  Lemnos'und  Samothrake,  den  Inseln  der  Tyr- 
rhener  (Thukyd.  IX.  109)  zu  erinnern.  Der  andere  Stamm  von  Pelasgt Vu, 
der  nuter  dem  gleichen  Namen  „Tyrrhener''  sich  an  der  westitalischen 
Küste  nioderliess,  zeigt  in  vielen  Diriffen  nnf  ägyptische  Cultur  zurück, 
II.  iu  dor  sogenannten  etrunscheu  Architektur,  welche  der  dorischen 
▼ielleicht  darum  so  ähnlich  ist,  weil  sie  aus  gleicher  Quelle  herrfihrt, 
aus  der  protodorischen  des  ägj'pti^^chcn  all^  ii  Rriches.  In  dem  Grossen 
etruskiscncu  Grabe  bei  Cäre  tandeu  »ich  (jegiiustäutle  rein  ägyptischen 
Wesens,  eine  priesterliehe  Brustplatte  von  Gold,  genau  so^  wie  sie  sieh 
schon  in  den  Gräbern  Ix  i  Gl/t  li  uhizt  hildet  findet.  Ornamente  Ton  Lotos- 
blumen u.  s.  w.  Diese  Gegenstände  sind  jetzt  im  Vatikan. 

3)  Dagegen  heisst  es  in  der  Batrschomjoroaehie  (V.  202.  903): 
—  —  fuynkaq  aukntyYctg  tyovza; 
öfivov  iatt).:ti'Zov  To/./'/ior  xtvnov  — 
Es  wird  indessen  kaum  einer  Eriimeruug  bedürfen,  dass  diese  geistvolle, 
ergötzliche  Psrodie  der  Ilias  nicht  von  Homer  herrührt.  In  den  späteren 
Zeiten  kam  die  kriegerische  Tronipeto  aiuh  hei  den  Griechen  in  An- 
wendung.   Bakchylides  preist  den  Frieden,  wu  man  nicht  mehr  das  Ge- 
tÖBe  eherner  Drommeten  vernimmt    So  sagt  Thukydides  (VD:  atckntytexdd 
^yynAov  infuXQVVov  rote  o:i>JTatg.    In  den  Porscra  des  Aeschylos  (v.  iS3ß) 
a('ü.7iiy4  d'  avty  rnivt'  txtiv  (nhtpXtytv.   Aucb  die  Kreter,  die  lange  mit 
Kithven  in  den  Streit  gezogen,  griffen  später  sur  Salpinx  (Platareh.  de 
mus,  96). 
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4er  Tutmes,  Seti  und  Rhamses,  und  man  weiss  nicht,  soll  umn 
es  Gutmütbigkeit,  oder  Scli wache,  oder  Uuwisäcuhcil  uemieu, 
wenn  sie  die  Bilder  und  laaehriften,  wo  iiirea  eigenen  Yolkes 
,,de8  dtenden  Volkee  von  Emcli**  in  Unehren  gedaelit  wird,  iteben 
lieflsen,  und  sich  lieber  seihst  entfernten,  wie  Tahraka,  der  die 
meiste  Zeit  in  sdnem  Aethlopenlande,  im  fernen  Napata  am  Beige 
Barkai  lesidirte,  und  sieh  dort  anf  Pharaonenftiss  eiin-iclitete.  So 
standen  also  die  uralten  Hauptstädte  Memphis  und  Theben  von 
d(Mi  Ilrn-^rhcrn  verlassen;  die  Zeit  der  Zwölfherren  (Dodekarchen) 
aber  drohte  das  ^osse  fieich  in  einen  Staaten-  oder  Cantonen- 

buud  zu  zerbröckrhi. 

Die  Aetliiopier  niögcMi  kaum  EraptiingiichkcMt  gcnup:  besessen 
haben,  um  „ihr  Herz  durcli  schönen  Gesang  im  liciligtlmme"  er- 
freuen zu  lassen,  und  diu  Dodekarchen  konnten  sieh  mimüglich 
alle  zwölf  jeder  für  sich  mit  demselben  Glänze  umgeben,  wie 
einst  die  Herren  des  oberen  nnd  des  nnteren  Landes,  die  nTon  der 
Sonne  gebilligten''  Grdttersöhne  imd  Elrdengdtter  ans  der  Zeit  der 
18.  nnd  19.  Dynastie,  wenn  sie  auch  alle  nisammen  ein  Wnnder- 
werk  bauen  Hessen,  wie  jenes  von  Herodot  höchlich  gepriesene 
Labyrinth.  Amasis  war  ein  ganz  wackerer  Mann,  aber  ein  Empor- 
kömmling, der  ZOT  Erholung  von  den  Regierangssorgen  seinen 
dcrhcn  Spa«^«  haben  wollte,  und  ^sicli  also  \\m  edlere  Musik 
öchwerlich  viol  kümmerte.  Das  Alles  mag,  anfangs  kaum  merk- 
lich, den  Keim  des  Verderbens  in  die  ägyptische  Musik  ?r<*legt 
haben,  denn  gerade  das  leichte  luftige  Wesen,  die  Musik,  ist  die 
Kunst,  die  unausgesetzt  geiibt  und  gepflegt  sein  will,  wenu  sie 
nicht  ausarten  und  verkommen  soll. 

Die  sähe  Lebensfthiglceit  alles  ägyptischen  Lebens  nnd  We- 
flens  Hess  diese  Zersetzung  fireilieh  nnr  sehr  allmiblig  eintreten. 
Die  Zeit  Psammetieh's  nnd  Necho*s  zeigte  sogar  einen  bedeutenden 
Anfschwnng,  dem  freilich  schon  nnter  Necho  durch  die  Schlacht 
bei  Karchemis  ein  Ziel  gesetst  wnrde.  Zur  Zeit  des  König  Amasis 
war  es,  dass  Pythagoras  Aegypten  nicht  blos  besuchte,  sondern 
auch  nach  zweiimdzwanzigjährigem  Aufenthalte  als  Mitglied  des 
Thehanischen  PricstercoHer>-iums,  mit  der  ganzen  Tiefe  äf^yptischer 
Weisheit  ^err^aut,  in  Leben  und  Lehre  viel  Tirfsinni^c??  und  Kdlcs 
in  seine  Heimat  mitnahm.  Wenn  Pythaj^oras,  der  I^egriiuder  der 
akubtischeu  Musiktheorie,  dessen  Namen  wir  aui  diesem  Gebiete 
noch  heute  mit  verdienter  Achtung  neuueu,  sein  reiches  Wissen 
den  Ägyptern  dankte,  so  war  lange  vor  ihm  ein  anderer  Grieche 
oder  vielmehr  Thraker,  an  dessen  Namen  die  Griechen  so  gut 
wie  wir  den  Begriff  sanberkiifdger  Musik  sa  knüpfen  gewohnt 
waren,  Orphons,  in  Aegypten  gewesen.^)   War  Orphons  wirklieb 


1)  Biodor,  IV.  85.  Pansaniaa,  Tl.  88. 
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eine  l»i»ioi'isclic  Person*),  so  fallt  sein  Autentlmlt  in  Aegypten  um 
das  Jahr  1250  v.  Chr.  Auffallend  ist  allei-dings,  dass  der  iiatL 
ihm  als  Stifter  bcuanute  Gull,  in  dem  Dionysos  als  Herr  des 
Todtenreidies  erscheint ,  mit  dem  ägyptischen  Osiriscolt,  wo  der 
Gott  auch  als  Dionysos  und  als  Todtenrichter  verehrt  wurde,  8ie 
^össte  Aehnlichkeit  hat^  so  wie  das  von  Suidas  dem  Orphens 
zugeschriebene  Gedicht:  ^Niedergang  zum  Hades^'  (xctwaßaCtO  $1$ 
^dov)  schon  durch  den  Titel  an  altägyptische  Vorstellungen  mahnt, 
deren  Bilder  uns  in  den  Wandmalereien  der  thebanischen  König»» 
grUher  erhalten  sind.  Die  erhaltenen  sogenannten  orphischen 
Hymn*-n  rühren  freilich.  ^n>  sclinn  Has  Altcrthum  erklärte,  nicht 
von  ilnii  her,  sondern  aus  der  pythagoruischen  Schule,  aber  sidier 
haben  die  echten  alten  dieselbe  Fassinig  litaneiartig  gi^Jvän^tcr 
Eigenschaftsnamen  und  Anrutungen  gidiabt,  weil  man  sonst  jene 
uudercn  schwerlieh  nach  ihnen  benannt  haben  würde.  Die  eigen- 
thümliche  Litaneiform  unterscheidet  diese  Hymnen  durchaus  yod 
aller  anderen  griechischen  Poesie,  und  deutet  bei  Orpheus  wie  bei 
Pythagoras  auf  eine  gemeinsame  Quelle,  den  ägyptischen  Götter- 
dienst Zur  Poesie  gehört  aber  in  ältester  Zeit  untrennbar  Musik; 
der  Dichter  Orpheus  war,  wie  allbekannt,  auch  Sänger,  und  hat 
er,  oder  wer  es  sonst  war,  sich  die  Form  seiner  Hymnen  aus 
Aegypten  geholt,  so  wird  es  wohl  mit  der  damit  verbundenen 
Musik  nncli  flcr  Fall  ^owvspu  sein.  Da  er  nun  einer  der  ältesten, 
ja  der  alterte  Hcuriiuiler  drr  Tonkunst  in  (Tricclifiilaud  ist,  so  wäre 
in  alh'  flrnu  treilich  in  stark  niythiseher  P^ärlmng,  eine  Erinnerung- 
daran  erhalten,  dass  Anregungen  zur  Tv»nkunst  den  Griechen, 
welche  nach  dem  von  jenem  alten  ägyiJtisehen  Priester  g^eu 
Solon  gebrauchten  Ausdruck,  gegen  die  Aegypter  blosse  ^nder 
waren'),  aus  dem  uralten  Oulturlande  am  Nil  zugekommen  sind, 
und  dass  die  Behauptung,  die  griechische  Musik  sei  eine  Tochter 
der  ägyptischen,  doch  keine  ganz  unbegründete  Vermuihung  ist. 
Konnten  GötterbegrifTt'.  1<onnt('  die  protodorische  Säule  von  Aegyp- 
ten nach  Griechenland  wandern,  >varum  nicht  auch  Töne  und 
Liederweisen?  Wir  wissen  auR  der  ägyptischen  fieschichte  Kriegs» 
begebenheiten  trocken  zeitimgsmässig  bis  auf  Jahr  und  Monntstag, 
aus  einer  Kpocho.  wo  noch  eine  lange  Zeit  vergehen  nmsste,  ehe 
aucli  nur  Herakles»  in  der  ^Vicge  lag.  Freilich  darf  man  nidit 
mehr  für  Aegypten  als  Verdienst  in  Anspruch  nehmen,  ak: 
Griechenland  angeregt  zu  haben.  Denn  ein  so  lebendig  geist- 
reiches Volk  wie  die  Griechen  gestaltete  Alles  gleich  nach  seinen 
Bed&r&issen,  und  während  in  Aegypten  die  altgeheiligten  MelodUoi 


1)  Röth,III.  24. 

2)  Tivä  eintiv  twv  UQtiifV  ti'  fmku  ntiXatüiv:  SMiOVf  ''Ejj.rp.'ti  ad 
nuUttt  iathf  y4(fa>v  ^  "Ekh^v       hrtiv.  Piaton  Timaeus. 


Digitized  by  Guu^ 


Die  alten  Aegypter. 


S79 


von  SUats-  und  Relig'ionswep^en  iinverändtMf  iinnicr  uiul  iininer 
wieder  gesungen  wurden,  traten  in  Grieclie.aland  Tcrpander,  der 
Kreter  Thaletas,  Arion  u.  A.  neu  erfindend,  reformirend ,  erwei- 
ternd, fortbildend  auf,  so  dass  Herodot  keine  griediische  Melodie 
unter  den  ,,T-aterUhicUBC:heii  äg^-ptisdien**  wiedererkannte,  als  den 
linosgeaang.  Aber  eben  dass  diese  uralte  Reliquie,  dieses  jähr- 
ans  jahrein  nnverftndert  gesmigene  Volkslied  sieh  in  Griechen« 
land  dem  Ägyptischen  gleichklingend  erhalten  hatte,  macht  jene 
mythisch  gef^bte  Sage  so  siemlich  zu  einem  historisch  glaub» 
werthen  Factum.  Es  wäre  geradezu  ein  Wunder,  dass  Aegypter 
und  Griechen  für  dieselbe  Veranlassung  jedes  für  sich  gerade  die- 
selbe Melodie  gpfnndcn  haben  sollten!  ^\im  könnte  freilich  ein- 
wenden,  dns«?  ja  dasselbe  Lied  auch  bei  den  riionikem  u.  s.  w. 
gebräuchlich  war.  Wenn  aber  die  Ae^^ypter  „fremde  Molodien" 
nicht  zuliessen,  so  muss  die  Weise  des  Liuosgesanges  ursprünglich 
doch  äg-yptisch  gewesen  und  von  dort  an  die  anderen  Völker  über- 
gegangen sein,  nicht  abi^  umgekehrt. 

Was  Pythagoras  in  Aegypten  an  Mnsik  erlernt,  wissen  wir 
im  Detail  fireilich  nicht,  aber  im  Allgemdnen  können  -wir  sagen: 
so  wie  der  Priesteriögling  yon  Heliopolis,  Moses,  die  Tempel* 
gcsänge  aus  dem  „Buche  des  Silngers"  1  nnen  lernte,  und  durch 
ihn  die  ftg^tische  geheiligte  Musik  in  der  hebrftischen  eine  Tochter 
fand,  so  gut  lernte  der  Priesterz (>;:rVni;^  von  Theben,  Pythagoras, 
jene  Hymnen  und  Singweisen,  und  da  in  seiner  Lehre,  wissen- 
schaftlieh  und  ethisch  genommen.  Musik  eine  so  wichtige  Stelle 
einnimmt,  so  ist  es  wohl  gewiss,  dasö  unter  den  ( Ipftiinp-Pn,  "womit 
die  Pythagoreer  Abends  ihre  Seele  rein  zu  btimmcu  und  am 
Morgen  sich  frohen  Lebensmuth  lür  den  Tag  zu  geben  wussten, 
mancher  Klang  vom  Nil  gewesen  sein  wird.  Wäre  nicht  schön 
zu  Pythagoras'  Zeit  die  griechische  Mnsik  hoch  und  selbstftndig^ 
genng  ansgebfldet  gewesen,  «r  wftre  ohne  Frage  der  Vermittler 
für  ägyptische  imd  griechische  Tonkunst  geworden.  Bedentnngs* 
voll  ist  (wie  schon  erwähnt)  seine  astronomisch -mystische,  aber 
eben  so  sehr  auch  seine  mathematisch-wissenschaftliche  Auffassung 
der  Töne.  Auch  diese  hat  etwas  entschieden  Aegyptisches.  Die 
Aegypter  waren  bedeutende  Mathematiker,  sie  hatten  unter  ihren 
42  heiligen  Büchern  ein  Bneh  der  Masse  und  Zahlen,  «sie  trieben 
aftrononiiselie  Beobaehtungen,  zu  denen  man  d^r  IMatliematik  nicht 
entbelncu  kann,  nnd  die  alle  Feldmarken  überllutcudeu  Ueber- 
schwemmungen  des  Nil  zwangen  sie,  die  Geometrie  zu  erfinden. 
Ist  es  ein  Wunder,  wenn  sie  etwa  auch  für  die  Töne  Zahl  und 
llaass  sachten?  Die  Erfahrung,  dass  die  halbirte  Saite  die  Octave 
t9ne,  swei  Drittel  dagegen  die  Quinte  u.  s.  w.,  konnte  (und  musste 
sogar)  auf  dem  Griffbrette  der  ägyptischen  Kahla  gemacht  werden, 
auf  der  griechischen  Lyra  dagegen  gar  nicht.    Es  ist  nicht  tu 
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kühn,  zu  Tennnthen,  dafls  Fytfaagons  die  ersten  Elemente  der 
Tonlehre  gleichfalls  aus  Aegypten  mitgenommen.  So  ist  es  auch 
'ein  ganz  entschieden  ägyptischer  Zug,  dass  er  die  Musik  als  Seelen- 
arzenci  (dia  zr^g  fiovoix^g  latqdav  wie  sein  Biograph  Jamblichu» 
aagt)  betrachtete.') 

Unter  den  jiytluigoreischen  Katechisnmsfrag'en  koinint  auch 
vor:  „was  ist  das  Schönste?  —  die  Uaiiuouio''  und  die  uoch 
merkwürdigere  Frage:  „was  ist  die  Harmonie,  in  der  die  Sirenen 
singen?  —  daa  wohlgeordnete  Weltall  {6  %6attog).*^  Hier  klingt 
wieder  etwaa  gans  Aegyptisches  heraus.  Noch  in  der  Ptolemier- 
zeit  wurde  der  Weltbildner,  der  Feuergott  Ptah  im  Tempel  zu 
Oakkeh  abgebildet^  wie  er  auf  der  Weltharfe,  auf  dem  Cymlfalum 
mundi  spielt  3) 

Nicht  sehr  lange  nachdem  Pytliagoras  Aegypten  noch  in  sei* 
ncm  wohlgeordneten  Zustande  g-esehon,  erfoljite  520  v.  Chr.  jene 
schreckliche  Katastro])he,  durch  welche  Aeo;\  pteu  eine  Wunde  er- 
hielt, v(in  der  es  sich  nie  wieder  fj^anz  erliohe;  folg-enreicher  als 
der  Ilyksoseinfall,  den  es,  damals  in  stei^render  Kiatieut Wicklung, 
abzuschütteln  vermochte,  während  die  persische  Eroberung  durch 
Kambyses  (denn  von  ihr  ist  die  Kede)  das  Keich  bereits  im  sinken- 
den Zustande  traf.  Das  Versprechen,  welches  Kamhyses  schon 
«Is  Knabe  seiner  Mutter  gegeben  haben  soll,  »in  Aegypten  das 
Oberste  zu  unterst  zu  kehren***),  erfüllte  er  redlieh.  Der  per> 
aische  Tyrann  griff  mit  fanatischer  Zerstörangswuth  besonders  die 
ägyptische  Landesreligion  an.  Die  Zwerggestalt  des  Ptah  ver- 
höhnte er,  den  Apis  tödtete  er  mit  eigener  Hand,  die  Priester 
Hess  er  peitsclien,  die  Tempel  zerstören.  Noch  Strahn  sah  in  den 
verstüninielten ,  verbrannten  Ileiligthmnern  und  Denksaulen  y.n 
Heliopolis  und  Theben  viele  Spuren  von  Kanihyses"  „Wahusmii 
und  Tempelschäüdung"  *);  obschon  Darius  Ix'dacht  gewesen,  die 
Unthaten   seines  Vorfahren  gut   zu  machen,       Jener  schwere 


1)  Am  Friihlinfjsfeste  setzte  Pythasrora^*  f?einr>  jimfren  Zö^ling'e  um 
einen  Lyraspieler,  Päane  singend.    JamblichuH  tiagt  darüber:  fitöi^ei  yrtQ 

y((Q  dt)  xal  n(>o<Jvj'(J(>fif  Tt]v  Stri  Tij<;  fiovaiyFj^  lfiT()t('rtv  —  TjTTTeto  Sh 
TtfQi  TTiv  itiQiv^v  tuifav  toiavTtiCfuX^idiac  —  tiecii}^i^t  yÜQ  iv  fiia<p  ttva 
).v(mq  itpantofifvw  xal  x^xXijt  ixavl^ovro  ol  fuf/.vtÖeTv  öimtol,  xtd  ottotg 
ixtlvQV  XQOrovxoc  ovrr^nv  T[niwvttq  rii'UQ,  ff<'  t3v  S^^paivtC^at  Xtil 
ißfttÄaiQ  xal  tigvü^fjioi  yivEO&ai  iSöxovv. 

2)  Die  Abbildung  bei  Bosellini,  raon.  civ.  3.  Bd.  (Kupfertafel  zum 
Text  und  nicht  im  BiTderatlas). 

3l  Tf}  fth'  ftvit)  xatoi  ih'iao.  rr.  ffr  yntn)  ^vw.    Herodot.  III  .3. 

4^  Zu  Heliopolis:  ^/(n■  no/./.t}  ri;</o]{iia  Ttjg  Krtßßvaov  fxaiia^  xal 
U^oavXUtg^  Hg  td  fiiv  :ivq\,  t(\  AI  otAr^Qiu  6ie).wßf'(to  Ti5v  hgwv^  ax^rtj^ 
MaL,ofv  xal  TXfQixaltav.  Zu  ThiO>en:  xal  xov%i»v  xä  nokkä  ifX^r^Qiaae 
Kafxßvani.   Strabo  XYIL  27.  und  46. 

6)  Diodor,  L  94.  u.  9& 
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Schlag  traf  die  Tempelmiisik  mit,  von  da  au,  scheint  es,  gerierh 
fiie  in  Verfall,  in  Verg'eBBeiÜHMt.    Es  ist  echt  äg'yptisch,  dnss,  wo 
iiinn  die  Sache  nicht  mehr  hahi-ii  konnte,   ein  Sinnljild  Ersatz 
leisten  miisbte,  jenes,  nach  der  Erzaliliiug  des  Clenienü  von  Alexan- 
drien,  Tom  Sänger  dem  Opferzage  vorangetra<;ene  Symbol  der 
Ifosik.  Ein  anderes,  niclit  minder  seltsames  Symbol  oder  Surrogat 
war  es,  dtss  man,  wie  Demetrius  Phalerens  mittheilt,  statt  au 
mnslslren,  statt  Fldten  oder  Kitharen  ertönen  zu  lassen,  nnr  die 
Selbstlaute  hersagte.^)    Dass  der  Verfall  ägyptischer  ^fusik  von 
der  persischen  Verheening  an,  mit  ihr  aber  aucb  plötzlich  ein- 
trat, zeigt  der  Umstand,  dass  Herodot,  der  kaum  ein  Jahrhundert 
spMtcr  in  Ac^pten  war,  von  festlicher  Tempel-  und  Opfermusik 
nichts  zu  melden  g-etiTni^ert  lint,  sfmHem  nur  von  ziemlich  plehoji- 
schem  Prozessionsgesau^e  des  gemeinen  Volkes,    Weiber  trugen 
eine  phjillische  Puppe  umher,   dazu  wurde  auf  Pfeifen  mnsiziirt 
und  gesungen.    Bei  der  grossen  Pilgerfahrt  zu  Schiffe  nach  Bu- 
bastis  sangen  Männer  und  Weiber,  bliesen  Flöten  und  rübrten 
Klappern  {xQorala)  ▼ielleicbt^tien,  und  klatschten  in  dleHAnde.*) 
Eine  fthnlicbe  POgerfahrt  zu  Schiffe,  welehe  Nachts  von  Alexan- 
drien nach  Kanobos  unter  FIdtenklang  und  höchst  leichtfertigen 
Liedern,  Tftnzen  und  An«;gelaasenheit  aller  Art  dahin  fuhr,  be- 
schrieb Tiertehalbhundert  Jahre  spftter  Strabon.  3)  Ordentliche 
Tempelmnsik  mag  Herodot  bei  jenen  „Mysterien*'  gehört  haben, 
deren  Ansrhaunng  ihm  in  Sais  ;nif  dem  See  liinter  dem  Tempel 
der  Atlicnäa  (Xeith)  vergönnt  wurde,  wo  „einer,  dessen  Namen 
zu  nennen  er  Sehen  trägt"  begraben  war,  und  wo  sie  Naclits  seine 
Leiden  dar*>tellten  (la  öti/.rla  riov  jia^üor  eauQOV  i'v/.rog  sioitiai). 
Ivcider  darf  Herodot,  „obschon  er  sehr  wohl  weiss,  was  dabei  ge- 
schieht," doch  nichts  davon  sagen.*)    Es  scheinen  dieses,  selbst 
nach  dieser  geheimnissroll  kurzen  Andeutung  au  scfaliessen,  im 
Wortrerstande  heidnische  Passionsspiele  gewesen  au  sdn,  und  kön- 
neu  luglich  niemand  anderen  angegangen  haben,  als  Osiris,  den  ja 
der  böse  Typhon  mit  seinen  zweiundsiebenzig  Grossen  durch 
List  tödtet,  zerstückt,  dessen  zerrissenen  Leichnam  bis  sucht,  be- 
gräbt, und  der  nun  als  Todtenrichter  in  der  Unterwelt  thront. 
Fürwahr  Stoff  genug  zu  einer  ergreifenden  dramatischen  Dar- 


11  iv  AtyvTtXM  6^  xul  tovg  &foit;  v/nvoiai  öiic  Ti'jy  Inrn  (fCDVtjhvrmv 
oljftmg,  «W^vj  tlj^ovvteg  avtu  xal  avil  tcikov  x(d  kviI  xiihftgag  twv  y^afi- 
ftaxwv  xmrxmv  6  jx^Q  ^overai  ^*  $^^>tavi€^.  Also  sieben  Vokale! 
3ratth  Gossner  (acta  soe.  erud.  Gotting.  L)  meinte,  es  seien  die  Vooale 
I  t:  U  Si  0  y  A  jteweaeu, 

9)  Herodot,  II.  60. 

3)  Strabon,  XVTI.  17. 

4)  Herodot,  II.  170.  r«  ifixtjXa  heisst  buch^tnldieh:  nachahmende 
Darstellung:  (htxfjMöiik  heisst  so  viel  als  Schauspieler.  war  also 
mehr  als  etwa  bloite  Ersählung. 
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Stellung".  Das  griechische  Seitenstück  dazu  sind  die  Leiden  des 
Dionysos  ZngTcii'?  (rrt  Jiovuaia  TtdO-ea),  «Ifv  aiuh  zerrissen,  im 
Allerheiligsteu  zu  Delphoi  neben  dem  ^'oldt^nen  ApüUobilde  be- 
gT.iltcii,  dann  neu  geboren  und  endlich  Gott  der  Unterwelt  wird. 
Auch  diese  Schicksale  stellte  man  in  Griechenland  iu  Choreu 
und  Tänzen  vor,  sie  waren  der  Ursprung  des  Trauerspiels,  der 
Tragödie. 

Wenn  nnn  in  GriecKenland  Dionysoschöre  erklangen,  so  wur- 
4len  bei  einem  so  musikliebenden  Volke  wie  die  Aegypter,  dclier- 
lieh  jene  Mysterien  nicht  ohne  Gesang  gefeiert.  Plutarcb  enihlt, 
dass  die  Aegypter  den  Osiris  mit  Hymnen  anzurufen  pflegte 
{vfivotg  araxu/JuvTai),  wenn  er,  nach  ihrer  Mythe,  in  den  „EUen- 
bogcn  (^tty/M/Mi^)  der  Sonne"  verborgen  war.*) 

Etwa  hundert  Jahre  nach  Ilerodot  kam  Aegypten  in  wovh 
nähere  BeziehunarHn  zu  Griochenland :   als  Alexander  von  Mace 
donien   das  mächt iur   Piuserreich  gestürzt,   geriet!»   322  v.  Chr. 
Aegypten   unter  giit  tliische  Herrschaft.     Bei   der  Theiluug  des 
macedonischen  Weltreiches   nach  Alexauder's   frühem  Tode  fiel 
Aegypten  den  Ptolemiem  zu.    Eme  neue  Weltstadt,  in  glflck* 
lieber  Lage  am  Meere  dem  Verkehre  offen,  Alexandrien,  erhob 
sieb,  sie  wurde  bald  der  Hauptsitz  griechischer  Bildung  und  grie- 
chischer Gelehrsamkeit,  und  vor  dieser  Nähe  begann  die  alt- 
gewordene  Priesterwissenschaft  von  Memphis  zu  erbltMrhcn.*)  Auch 
^lusik  Aviirde  in  xVlezandrien  eifrig  betrieben,  selbst  das  gemeine 
Volk,  das  nicht  lesen  und  schreiben  konnte,  bemerkte  jeden  beim 
Lyrnsjiiel  gemachten  Fclilrr,  und  Flöten  von  jeder  Art  und  Grösse 
wurden  geblasen*):   Ncrstclit  sich  ^fI^sik   in  griccliischera  Sinne. 
Ptolemäos  Philadelplius  lie^s  bei  ciniin  Fo^fo  Don  Musiker,  dar- 
unter 300  Cither  spielende  Sanger  .uirziuheu 'j,   der  alischeuliche 
PtolemäiLs  Physkon   umgab   sicli   mit  Gelehrten   und  Küiibtleru, 
unter  denen  auch  Musiker  waren,  und  Ptolemftus  Auletea  trieb 
als  Tomehmer  Dilettant  das  Fldtenblasen.    Indessen  fehlte  es  bei 
allem  Dominiren  griechischen  Wesens  auch  in  dieser  Zeit  nicht 
an  Werken,  die  sich  dem  altftgyptischen  Wesen  accomodirten  und 
nicht  unwürdig  anreihten,  wohin  insbesondere  der  brillante  Temp^* 
bau  auf  der  Insel  Philä  als  Fortsetzung  einer  älteren  aus  dem  vier- 
ten Jahrhunderte  von  Nectanebus  herrührenden  Anlage  zu  zilUen 


1)  Nach  Roth  ist  sogar  der  Name  Dionysos  eine  blosse  Umformunj; 
dcH  ägyptischen  Tieu-ose,  d.  i.  der  Vergeltung  Uebende,  so  wie  Oee-ivi 

(Osiris)  dasselbe  besagt. 

2)  De  Iside  et  Osir.  .>2. 

.'})  Strabo  fand  zu  Helinpolis  die  Gcbäud'-  di-s  lehrenden  Prieater» 
•ooUegiuras  bereits  verödet  und  leerstehend.  XVU.  L 

4)  Athen.  IV.  78. 

5)  Athen.  & 
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ist.  Hier  in  diesen  Zeiten  des  letzten  Sonnokblickes  begegnen 
wir  auf  den  Bilderwänden  zum  Abschlüsse  nochmals  dem  Instru- 
mentp.  auf  welches  unser  Blick  in  den  ftltest  erhaltenen  Denk- 
malen Ix'i  Gi/.oli  zuerst  gefallen,  der  Harte,  und,  w.is  merkwürdig 
heissen  darf,  in  einer  Gestalt,  welche  sich  der  simpcln,  urthüm- 
lichen  Bopi'Pnforin  wii'der  annähert.  Weil  uiuu  aber  >sur  Zeit  der 
grossen  thebauischeu  liartcn  gelernt,  dass  sich  das  lustrumeut 
faodcend  weniger  gut  spielt,  als  stellend,  so  rind  dieae  klei- 
neu  Harfen  von  PhUft  auf  einem  holien  PoBtament,  einem  förm- 
lichen, aelbatändigen  Piedestal  angebraiclit,  welches  die  bekannte 
Form  eines  igyptischen,  nach  oben  sich  yeijftngenden,  mit  dem 
einfachen,  stark  ausladenden  ITohlgesims  gekrönten  Pylons  hat 
Diese  Postamentharfen  von  Philä  werdoi  von  stehenden  Frauen- 
zimmeni  solo  gespielt  und  sind  theils  ganz  schmucklos,  theils  an 
der  Spitze  mit  irgend  einer  kleinen  Schnitzarbeit  o^e/iort,  der 
Uräusschlan;;»',  oder  (^an  einem  Bihhs  erke  aus  der  Zeit  Ptolomäus 
Philometor  hj  mit  einem  mit  der  unterägyptischeu  Krone  L'^e/.ierten 
Königshaupte,  oder  mit  einem  niediu  hen,  mit  der  Geierh.iube  ge- 
putzten weiblichen  Köpfchen,  wie  jene  Harfe  von  der  äusseren 
Westwand  des  Tempels,  die  wir  nachdenklicher  ansehen  worden, 
als  irgend  eine  von  den  fibrigen,  denn  die  DarsteUung  eines  dem 
neben  einander  thronenden  Götterpaare  Horns  und  Hathor  dar- 
gebrachten Opfers  rfihrt  ans  den  Zeiten  des  Tiberins  her  nnd 
schliesst  die  durch  beinahe  drei  Jahrtausende  sich  hinziehende 
Abbildungen  ägyptischer  Fest-  tmd  Opferniusik  ab.  Es  ist  lie- 
deutuugsvoU,  dass  diese  nicht  mehr  von  anderen  Instrumenten  be- 
jEfleitete,  einsam  austnnende  letzte  Harfe  vor  der  Hathor  gespielt 
A\  ird.  der  Göttin,  die  auf  der  Pforte  dos  Todtenreiches  thrfinte  — 
die  ä;^ vprifche  Musik  zieht  zu  Gral»e.  Auch  mag  es  nicht  unbe- 
achtet bleiben,  dacss,  nach  dieser  Darstellung  zu  seliliessen,  die 
Harfe  bis  in  diese  letztesten  Zeiten  Opfer-  und  Tempeliustrument 
blieb.  ^)  Es  wurden  noch  unter  dem  folgenden  römischen  Kaiser 
bis  anf  Caracalla  und  Dedus  (zu  Esoeh  u.  s.  w.)  die  wohlbekannten 
Opferscenen  nnd  Götterfignren  an  den  Tempelwftnden  ausgemetssett, 
und  Kaiser  Adrian  decretirte  den  uralten,  geheimnissvollen  komi- 
«eben  Göttern  in  der  Eile  und  zu  guter  Letzt  noch  seinen  Pagen 
Antinous  als  Mitgott  zu;  aber  es  sieht  das  Alles  gegen  die  grosse 
Pharaonenzeit  wie  Spielerei  aus,  wie  gedankenloses  Wiederholen 
von  Formen,  die  sich  längst  ausgeloht  hahen.  Von  Musik  ist  auf 
diesen  Darstellungen  nichts  weiter  zu  tinden.  So  lange  es  aber 
überhaupt  ägyptischen  Cuttercult  gab,  verstummte  der  Hyumeu- 
gesaug  und  die  Instrumentalmusik  in  den  Tempeln  doch  nicht 


1)  Abgebildet:  Desoription  de  l'Egypte  und  (vollständig)  beiLepsius» 
rV.  Abth.  BL  26  u.  74. 
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völli{>;.  C'lcinriis  von  Alexandrien  iiiniiTit  An>tf»ss,  dass  wniii  mau 
im  Tempel  zum  Schauen  des  Gottes  zu^eia.sht  a  werde,  und  der 
liyninensing'ende  Tempeldiener  den  Vorhiuig  wegzieht,  nichts 
zum  Vorschein  kommt,  als  eine  lebende  Schlange  oder  ein  Kro- 
kodil, das  sieb  auf  den  Pnrpurdecken  kenunwllzt  Strabo,  der 
in  den  etstai  Kaiserzeiten  seine  Eirdbescbreibiing  rerfasste,  bebt 
es  als  eine  gans  besondere  Ausnahme,  als  abnorme  Lokalgewobn^ 
beit  yon  Abydos  hervor,  dass  in  dem  dortigen  Osiristempel  b^m 
Opfer  weder  Sänger,  noch  FIötenblHaer,  noch  Kitharaspieler  fhn- 
giren  durfte,  wie  doch  bei  anderen  Göttern  Sitte  und  Brauch  war. 
Alexander  (nl)  Alex.)  meldet  dasselbe  von  dem  Osiristempel  in 
Memphis,  und  bezeichnet  es  g:!oic*hfans  als  etwas  Besonderes.^) 

Diodor  von  Sicilien,  der  un^ctahr  um  dieselbe  Zeit  seine  so- 
genannte ^Bibliothek"  verfasste,  fand  (was  ihm  als  Orieclien  sehr 
auffallen  musste)  die  mu.sikalisehc  Bildung  von  der  Erzielmng  aus- 
geschlossen: „Leibesübungen  und  Musik  zu  lernen,"  sagte  er,  „bt 
ihnen  den  (Aegyptem)  nicht  Sitte,  denn  sie  gUuben,  dass  dureb 
die  täglichen  Uebungen  in  den  PalSatren  die  jungen  Leute  nicht 
Gesundheit,  sondern  eine  kunsdauemde  und  geftbrliche  Leibes- 
stärke  erlangen,  die  Musik  halten  sie  nicht  allein  für  nnnuts, 
sondern  auch  für  schädlich,  als  welche  die  Seelen  der  Männer 
weibisch  macht.**  Man  hat,  das  Citat  herausreissend  und  miss- 
verstehend,  von  der  ^Verachtung  der  Mnsik  bei  den  Aegyptem** 
geredet^),  imH  es  hat  nicht  wenig  Verlegenheit  «gesetzt,  alle  dift 
Harfen,  Lyreti  und  Lauten,  denen  man  in  den  Werken  der  fran- 
zösischen und  toskanischen  Expedition,  in  Wilkinson  u.  s.  w.  fast 
auf  jedem  dritten  Blatt  begegnete,  mit  dieser  Notiz  in  Einklang 
zu  bringen,  während  doch  keinem  Meuschcn  einfallt,  von  Ver> 
achtung  der  Hnsik  bei  den  Griechen  zu  reden,  welche  sie  im 
Grunde  genau  so  ansahen.  Piaton  sagt  es  deutlich  genug,  „das» 
Musik  verweichliche**,  daher  man  ihrem  entnervenden  fiinfluBse 
durch  Palästraübungen  begegnen  müsse,  die  Palästraübung  mache 
roh,  dlüier  man  ihren  Einfluss  durch  Musik  zu  mildern  habe,  und 
darum  müsse  der  griechische  Jüngling  gymnastisch  und  musikalisch. 

1)  £r  sagt:  Hemphitae  vero  in  Osiridis  templo  dum  sacrificant 
praeter  aücrum  morem  nec  canere  tibias,  neo  pMllere  soHti  erant.  Bei 

Strabo  heisst  es  (XVII.  44):  iv  tjj  ^AßvÖM  tiftwat  rov  ^OaiQiv,  iv  S(  ttv 
if(H»  Tov  'Oalgiöoq  ovx  e^eariv  ovtf  ttj6t]v  oite  av/,rjTf)v,  ot*r>  ».'fUr»^»' 
(Infw/fa^fu  TW  9^f<y,  xa&nnfQ  toic  n/.koic  &eoii;  t9og.  Sollte  man  es  für 
möglich  halten,  dass  Forkel  (Gesch.  «1.  Musik  1.  B.  S.  76)  auf  dieae  An- 
{ruhe  Stralios  liin  sohrciLf:  ..Strsibo  lierichtet,  dass  hei  den  Aegyptem 
we<ier  iu  ihren  Tempeln,  noch  bei  ihren  Opfern  ein  musikalisches  In- 
strument angerührt  worden"!? 

1?)  Srllist  der  eo  frriindlichf  GiThcrt,  de  cantu  etmns.  sacra  II.  Band 
8.  378  nennt  Abraham  und  Diodor  von  SiciUea  in  einem  Athem  und 
sagt:  De  Acgyptis  tarnen  testatur  Diodoras  Siculut  palaestram  et  musi» 
cam  apud  eos  discere  non  este  moris. 
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gebildet  werden.  Die  Angabe  Diedorfs  ist  dazu  eine  f&mliciie 
Parallelstclle.  Die  Aegypter  beben  dasselbe  Nachtheilige  hervor, 
nur  schärfer,  nnd  trauten  dem  corrigirenden  Einfluss  des  einen 
auf  das  andere  nicht,  kamen  daher  zu  einem  praktischen  Resul- 
tate, welches  dorn  grirrhisrhcn  frornde  entgegeiijrcsf tzt  war,  der 
ägyptische  Jüngling"  wurde  weder  gymnastisch  iiodi  imisikalisdi 
gebildet.  Das  heisst:  fiir  seine  Person;  denn  das  An  In»  reu  der 
I^lusik  '^nh,  wie  wir  wissen,  für  nützlich,  die  Terapelmubik  sogar 
für  lu  ili«;-.  In  der  That  Hndcu  wir  ausser  aul  den  ältesten  Dar- 
stellungen in  Giseb  n.  s.  w.  auf  den  ägyptisdien  Bildem  Priester 
oder  Weiber  mit  Mosikmacben  beadiiftigt,  nnr  gana  ananabma- 
weiM  niebt-priesterlicbe  Hflnner,  welcbe  aber  offenbar  m  der  Znnft 
gemietheter  Mnaikanten  geboren.  Dieses  Verb&ltniss  der  Mnsik  in 
Aegypten  ist  sehr  bezeichnend,  wenn  man  «  s  mit  dem  Verhältniss 
der  Musik  in  Griechenland  vergleicht;  das  Ver}i.(ltni^>^  der  Bildung 
beider  Völker  spricht  sich  darin  aus:  Aegypten  der  Ort  der  strengen 
priest crlichen  Sjit'/ung  und  knstPiiin.Hssig  geordneten  nnd  fr<^'tli<  ilt»'!! 
Bil'lnii^;  Griechenland  der  Ort  freier,  schöner  MeniH^hüchkeit  und 
all^cnieiner  Bildung. 

Als  Aegypten  zu  einer  blossen  roaiibclicii  Provinz  herabge- 
sunken, kam  mit  anderer  Siegesbeute  auch  ägyptisches  Wesen 
nach  Rom.  Isis  nnd  Osiris  wurden  bei  der  vomebmen  Welt,  ins- 
besondere bei  den  grossen  Damen  Mode;  Isistempel  erbeben  sieb, 
Isisbilder  wurden  gemeisselt,  Isispriester  macbten  sieb  ab  Mystar 
gegen  xn  »cbaffen.  Serapisprozessionen  dnrebsogen  unter  dem  Ge- 
Uingel  von  Sistren,  dem  Gepfeife  krummer  FI^>ten  and  dem  Ge- 
sänge der  Tempelhymnen  die  Strassen  Roms  —  die  alten  Götter 
vom  Capitol  mochten  nicht  wenig  verwundert  dareinüehen.  Aegyp- 
tische  Melodien  wurden,  wie  wir  an«  einem  Epigramm  des  Martial 
wissen,  in  Rom  beliebt,  es  galt  iür  eins  der  KennTieiohen  eines 
Elegants,  wenn  man  irgend  eine  davon  vor  ft\v\i  hinträilerle.  Dem 
ägvptisclien  Wesen,  aus  seinem  imtiven  Jioden  gerissen  und  in 
fremden  verjitlaii/.f,  konnte  man  baldiges  Verderben  und  Absterben 
prophezeien,  zumal  es  in  die  Hilude  der  Sittenverderbuiss,  des 
frivolen  Luxus  und  des  Aberglaubens  geratben  war.  Die  Last 
dieses  Gedankens '  sebien  auf  dem  Lande  und  seinen  Bewobneni 
zu  lasten.  Die  Aegypter,  welcbe  allerdings  das  Leben  nie  leicbt 
genommen,  aber  (wir  wissen  es  aus  den  Wandmalereien)  sein  er- 
freuendes Gut  gar  wohl  zu  schätzen  gcwusst,  wurden,  wie  Am- 
mianus  Marcellinus  versiebert,  die  melanchoIiBchesten  aller  Men- 
schen. So  düster  und  verschlossen  sind  noch  ihre  heutigen  Nnch- 
kommen,  die  Koj.fen.  Die  äjrypti'^che  Musik  verstummte  in  dem 
finsteni  S(liwei:reii  der  Ae*:y]iter  mit. 

I)ai>  Clii istenthum ,   welches  in  dem  elirwüriÜL'^eii  Lande,  das 
den  Helden  des  alten  Bundes  gepflegt  und  dem  verfolgten  Jesus- 

Ambros,  (Jmcbicbte  der  MutUfc.  L  25 
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*±  r^**-***»-!.  Xzrz.i'.z^Zfi  ri-ti  hier, 

<Ta«r-  Erncsririir  i-rr  Az-wi-T-rea.  «<r  Vä:«T  der  Wüstt 

MM  v*r-L  4  w-tizw^itf-Ä.  'sst  d*si  Ewis>»  m  leben,  unter 

mies  P»^^.  =1  ez.'^r  H']i>  a.Trpr:ri:y.  van»  nicbt  «lebr  & 

alt*?n  Trr^;«jILTatt,«L,        Z'ri'rt'^a  e— *r  B^aeai  Weltepoch«  an. 

In  ir-r  M ir-"X-k:r"n"  ttz  A^-xir.ir-^r.  ■:"::i:r~  'T^^^ta^.  welche  aut" 
jen^n  Jur.^r-r  ■i'^  'i,  PvnS:  50  ->-!--:i  E^-ir::ck  machten.  Die 
Zejt  der  altf^r*  ^ir  -^rriHt.     l'-i-?  ir^-ari;::-e  Theben,  dtr  >;f2 

hochst^^a  Pr.v- :r r'i^!:^.   ^^vr  *-:-:n  unTr-r  dem  Ptoltui^ 

Vörden.  Xoch  scaiii  -Ias  ^t«rÄ>.;^e  M-nipiiii.  dd*  1^  Stldiai, 
d.  L  7^  s  We^tond«  UziZAsge«  hatte:  aber  aucb  sein  Ende  MbftB. 
Die  Araber  brachen  Lerem  nsd  zva:;^«n  dem  Lande  mit  dm 
Schvtrite  ihren  Alkoran  auf:  es  m  da»  bexeicbnendste  BQd,  diM 
eine  Pyramide  ron  Mei^pbis  zerstört  vurde.  um  ans  ihren  Steiam 
die  grow5€  Ebsi«arir:  •^ehee  von  ELairo  aufzubauen.  Ein  Palmen- 
wald  bf'zeiehnei  die  Tratte,  w-,  einst  MriD|ihi»  «taiid:  der  j^galiiiifi, 
mif  dem  An^esiclit  li»-i:»-nde  C«^l'>>>  de>  grossen  Rhamses  TCRldl 
die  Stelle  jeoes  gewalti^a  Ptah-Tempek  der  Sodmaner. 


r)lf7iti7P<i  hy  C^flOgifp 


Zweites  OapiteL 
Die  Kosik  der  allen  weeteialiseiieii  Vdlker • 


Am  Ti^riß,  unfern  der  Stadt  Mosul  erheben  sich  miiclitige 
Schutthügel.  Sie  bergen  du-  i  rümmer  jener  uii^^cheuem  Stadt 
NiniTe,  toih  welcher  wir  im  Propheten  lesen,  sie  habe  eine  Aua- 
^ebaung  von  drei  Tagereuea  gehabt,  und  e«  haben  darin  Hwidert- 
nndcwanzigtanaend  gelebt»  »die  ihre  rechte  nnd  Hake  Hand  nicht 
anterBcheiden  konnten,  "i)  Die  Kdnigepaliste  yoa  NiniTC  find  in 
neaerer  Zeit  ans  dem  Treamentarse  wieder  an  das  Tageslicht 
hervorgeaogen  worden,  und  in  ihrem  überaus  reichen  Schmaoke 
an  Skulpturen  hat  sich  uns  ein  überraschender  Blick  in  jene  vor- 
taiiflen4jährigen  Zost&nde  geöffiiet.    Die  Könige  ron 

die  wir  aus  den  Schriften  des  alten  Testaments  als  stolze  Eroberer, 
als  Znohtrathen  für  das  seinem  Gottc  abtrünnig  gewordene  Israel 
kenntti,  erscheinen  hier,  TOn  dem  gtaaea.  Pompe  erientaliwher 
Despoten  amgebea,  einen  Pomp,  sa  dem  die  TollkÜngendea  Tyran- 
nennamen:  Tigladi-PUesar,  Assarhaddon,  Aachnrakhbal  a.  s.  w. 
trefiTlich  passen.  Aus  den  Skalpturen,  welche  den  weitläufigen 
Palast  Sennacherib*8,  in  der  Nfthe  des  jetzigen  Dorfes  Kujondschik, 
schmückten,  erfahren  wir  denn  ntu  h,  dass  Musik  und  Gesang  znr 
Verherrlichung  der  Macht  und  Pracht  der  assyrisclicn  Orossköiiige 
beitragen  miissten.  Iiier  «it'ht  man  Sennacherib  als  Besieger  eines 
durch  eine  umgekehrte  phrygische  Mütze  charakterisirten  Volkes 
auf  seinem  Wagen:  er  Irisst  sich  die  ( iciaiipMicu  vorführen;  Mu- 
siker btehen  vor  ihm  und  spielen  auf  llarfcu,  sie  preisen  den 
Sieger.  In  einem  anderen  Zimuier  ist  der  siegreiche  Feldzug  gegen 


1)  Jonas  HL  &  undIV.  IL 
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ein  andcros,  südlichor  gclef]renps  Tjind  abgebildet,  in  der  eroberten 
TTmiptsfndt  wt'rdfii   die   Pnlmeii  iimg;(*haiien ,    daneben    sieht  innn 
(  im  II  Tru|)i>  M;iuner  mit   riominehiM  nnd  singende  Frauen,  ^\  ('liln? 
/um  Gesanu»'  den  Takt   mit  den  i landen   klatseben,  dem  Sieger 
bewillkommmud   entg-egengeben.     Noch   pouipliattcr  ist   die  Be- 
grüssung,  niit  welcher  Senuacberib's  Enkel,  Assarliaddou's  Sobn, 
AsBordanes  oder  Aschiirakhbal  empfangen  wird,  da  er  von  Sosiana 
siegreich  heimkehrt.   Man  sieht  auf  dem  gleichfalls  im  Paläste  xa 
E,ujund8chik  aufgefundenen  Bassrelief  Männer,  Franen  und  Kinder, 
welche  in  feierlicher  Prozession  dem  Sieger  mit  Mnsik  entgegen- 
kommen. 2)    Voran  fiuif  Männer,  dn  i  mit  Harfen.  •  iurr  mit  einer 
Do[>pelflöte,  einer  mit  einer  Art  Hackbrett,  oder  Zymbal,  dessen 
Saiten  mit  einem  Pleetrum  ge.selilagen  werden.     Zwei   von  den 
Harfnern  und  der  Zymhalst  liläger  tanzen,   den  rechten  Fnss  wie 
hüpfend  L''<'lM»kfn.     Darm   folgen  sechs  AVcibcr,   vier  mit  Harfen, 
eine  mit  einer  J  >ii|i|)cdflöte,   eine  mit  l  im  r  kl«,  inen  cylindri»cL<  n 
Trommel,  die  sie  aufreebt  am  Gürtel  lu  it  stigt  hat  und  mit  den 
Fingern  beider  Hände  bcblägt.    Auch  die  Harten  werden  mit  bei- 
den Händen  gespielt;  sie  imterseheiden  sich  durchaus  von  den 
ägyptischen,  sind  leicht  tragbar,  dreieckig  (ohne  Vorderhole)  mit 
einem  schräg,  vom  Spieler  aufnrärts  laufenden  viereckigen  Schall^ 
kästen,  und  einem  schwachen  horizontal  gestellten  ädtenhalter. 
Diese  Harfen  sind  mit  Hj  und  mehr  ?>aiten  bespannt,  Wirbrf  sum 
Stimmen  sind  nicht  zu  bemerken,  wohl  aber  am  Seliallkasten  eine 
Reibe  Knöpfe  oder  Stifte,  welche  vicllciebt  zur  Befestigung  der 
Saiten   dienten.     Die  Doppelflöten  gleichen   ganz  den  auf  etru- 
risclH  ii  n.  a.  ^ronunH  nten  dargestellten.     Diesten  Instrumentalisten 
folgen  seibs  Sang-erinnen  und  neun   gleichfalls   singende  Kinder 
von  6- -12  Jahren.    Sic  kkitsdien  mit  den  Händen  den  Rhythmus, 
die  eine  Frau  aber  legt  die  Hand  an  den  Hais,  um  jenen  der 
orientalischen  Singweise  eigenen  schriUcudcu,  vibrireuden  Ton  her- 
vorzubringen. ^)    Der  heimkelurende  Sieger  soll  durch  die  ent- 
gegensiehende  Musik  geehrt  und  ergötzt  werden,  sein  Lob  (man 
merkt  es)  wird  gesungen,  und  vermuthlich  in  sehr  orientalisch' 
hyperbolischen  Phrasen. 

Die  assyrische  Musik  scheint  sich  nirgends  uber  den  Stjmd> 
punkt  einer  Sache  des  blossen  baren  Sinnengenusses  erhoben  zu 
haben,  ein  Standpunkt,  auf  den  sie  im  Oriente  noch  heutzutage 


1)  Sie  gleichen  nach  Layard's  Bemerkung  den  noch  jetst  in  der* 
selben  Gctj  nt]  trebräuchliehcn,  Tabl  genannten  Ti  Dinineln. 

2)  Abbildungen  sehe  man  in  Layard's  „Nmivc  und  Babylon"  und 
in  der  bei  Dyck  in  Leipzig  erschienenen  Ueberseisiing  von  2^nker,  Tat 

xm.  A. 

3)  Die  arabischen  und  persischen  Frauen  machen  es  noch  heutzu- 
tage so. 
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Insgemein  beselizftnkt  bleibt  Gewisse  Züge  orientatiscben  Lebens 
seigen  nodh  nacb  Jahrtausenden  nnverändert  dieselbe  Gestalt,  ün* 
erschrockene  Tapferkeit,  Eroberongslnst  und  Herrschsucht,  Ghraa- 

samkeit  g^eii  Gefangene  im  Kriege.  Prachtliebe,  Stolzer  Pknnk, 
Lebensgenuss  im  Frieden,  das  sind  die  2iBge,  die  wir  ans  den 
assjrrisclien  Bildwerken  lieranslesen  können.  Assyrien  war  eine 
Grossmnclir  und  soiiio  Köiitfre  ;rP^vaUi<if  Krio;rshf rrrn,  nbor  hatten 
SU'  die  AVatVeii  .'ihg-olc;^!,  80  konnten  sie  auc-h  wolil  wie  Saidanapal, 
in  da«  tr;innuM  is(  lic  Wohlbehagen  eines  üppi^t'u  Palast-  und  tierail- 
lebens  versinken.  Bei  solchen  Gegensätzen  kann  Musik,  wenig- 
stens edlere  Mu.sik,  nicht  wohl  gedeihen.  Der  Tumult  der 
Schlachten  und  Belagerungeu  übertönt  sie,  und  im  Frieden  soll 
sie  für  den  Erdengott  nnd  seine  brünstigsten  üntergötter  nnr 
ein  gedankenloser  Gennss  mehr  sein.  Der  Musiker,  der  Sftnger 
erhebt  sich  nicht  sum  Bange  eines  vom  Gottlichen  begeisterten 
Weisen,  wie  in  Israel,  in  Hellas;  er  ist  weiter  nichts  als  einer 
der  zahllosen  Menschen,  die  fär  das  sinnliche  Wohlbehagen  ihres 
Herrn  und  Meisters  in  Bewegung  gesetzt  werden.  Die  Assyrer 
hatten  offenhar  mehr  Sinn  und  Anlage  für  bildciuh»  Kunst,  für 
Architektur  und  Architekturformoti,  als  für  Poesie  und  Musik,  und 
auch  diese  Künste  waren,  wie  «-s  sclieitit ,  Sklavinnen  des  Gross- 
koui<^s  imil  hatten  allein  üu  dessen  Verherrlichuii«;-  zu  arbeiten. 
Wie  nun  manche  von  den  dort  entstandenen  Formen  des  Orna- 
ments, die  Voluten,  Palmetten  u.  s.  w.  in  die  griechische,  und 
von  da  in  unsere  Baukunst  übergegangen  sind,  so  haben  manche 
Musikinstrumente,  die  wir  noch  heut  benutzen  (freilich  vielfach 
verftndert  und  modifizirt),  dort  ihren  Ursprung.  Jenes  aus  einem 
quadratischen,  mit  Saiten  hezogenen  Schallkasten  bestehende  In- 
stmment,  welches  der  eine  Musikant  zu  Kujudschik  spielt,  ging 
unter  verschiedenen  Namen  zu  den  Hebräern,  Griechen,  später 
zu.  den  Arabern  über,  kam  durch  die  Kreuzzüge  nach  Europa 
und  wurde  zu  Ende  di  s  14.  Jahrhunderts  zum  Ciavier  u.  s.  w. 
umgestaltet.  Vnn  (in  assyrischen  Lyra  ist  schon  vorhin  bei  der 
ägyptischen  Mu«ik  die  liede  gewesen.  Eine  Art  kleiner  drei- 
eckig-er  Harfe,  ohne  Vorderholz,  die  der  Spieler  wagerecht  vor 
8ich  trägt  und  mit  einem  Stäbchen  oder  Plectrum  wie  ein  Hack- 
brett spielt,  ist  dw  assyrischen  Musik  eigenthümlieh;  dass  die 
Harfe  Kinnor  oder  Kinyra  mit  einem  Plectrum  gespielt  zu  wer* 
^en  pflegte,  ist  übrigens  auch  anderweitig  bekannt^)  Eine  Art 
tricht«r{l9rmige  Tkforopete  mag,  wie  in  Aegypten,  mehr  Signat 
aJa  eigentliches  Musikinstrument  gewesen  sein.  Ohne  die  leben* 
4igen  Darstellungen  der  niniWtischen  Bassrelieft  wüssten  wir  kaum. 


1)  Der  Nachweis  findet  sich  unter  den  Nachträgen.   Diese  Eigen- 
heit ist  ein  eharakteriatiaoher  Unterschied  gegen  die  igypÜBche  Hu'fe.. 


I 
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dase  die  Assyrier  überhaupt  Musik  trieben,  liit  Ajsyrien  ift  in 
Gdtterkbre,  BeoknnBt,  Tra^ibt  «nd  Sitte 

Babylon 

80  sehr  verwaudt,  dass  man  sich  seine  Mn>.ik  durchaus  aui'  dem 
Staude  der  assyrischen  zu.  deukeu  liat.  Xaturiicb  war  sie  in 
Babylon  wie  in  Ninive  weiter  nichts,  als  eine  Dienerin  d^  üppig 
'Ottd  behaglich  dahtnlebenden  Asiaten.  Die  Hnsik  der  Stadt»  »loon 
dei«n  Taumelkelche  die  Völker  tranken*',  hat  man  sieh  aof  keinen 
Fall  andere  als  üppig  und  rauschend  nnd  von  einfadier  Schmhiit 
und  edler  Gestaltung  weit  entfernt  vorzustellen;  der  in  Sinnsn- 
genüssen  schwelgeiu!«'  Mensch  will  auch  von  der  Mneik  wfitar 
nichts,  als  dass  sie  durch  klingelnde«  pfeifende,  nervenaufregende 
Töne  ihm  eine  angenehme  Erschütterung  versoliaffe.  Daher  ist 
vor  allen  ein  starkes  Ensemble,  wenn  auch  kein  lein  durchgebil- 
detes beliebt.  In  der  That  ist  es  ein  überaus  stark  besetztes 
Orchester,  welches  das  Zeichen  zum  Anheten  des  goldenen  Bildes 
gibt,  welches  König  Nebukadnezar  in  der  Ebene  Dura  hat  setzen 
lassen:  „und  der  Herold  rief  mit  Macht:  euch  Völkern,  Gescblech- 
tem  und  Zungen  wird  gesagt:  Sobald  ihr  den  Schall  der  Trom- 
peten, der  Pfeifen,  der  Zithern,  der  Sambuken,  der  Psalter,  der 
Symphonien  und  allerlei  Husikspiels  hdrt,  so  fallet  nieder  ml 
betet  an  das  goldene  Bild,  welches  Nebukadnesar,  der  "KJBiug 
errichtet  hat."*) 

Diese  Stelle  des  Propheten  Daniel  ist  auch  darum  merkwürdig, 
weil  sie  die  Namen  zweier  eigenthümlich  babylonischer  Instrument« 
nennt,  die  Sninbuka  nnd  die  Synijdinnin  rj^nmphoneia).  Die  Sym- 
jdionie  ;;'in^  dann  auf  die  llebriiiT  über,  denen  wir  einige.  tVeil-Vb 
scliwankeiide  jSacbrichtea  darüber  danken.  Das  hebräische  Buch 
Schiitc  Ifaggiborim  beschreibt  die  öuntphoneia  als  einen  einfachen 
Schlauch,  diu'ch  welchen  eine  Pfeife  gesteckt  ist,  ein  Mubikapparat, 
der  noch  jetat  hei  den  arabisehen  Kameeltreibem  in  Gabrandi  ist 
Es  ist  bemerkenswerth,  dass  der  Käme  dieses  Instrumentes  nicht 
im  hebrftischen,  sondern  im  chaldfiischen  Texte  des  Daniel  toi^ 
kommt;  in  der  That  konnte  ein  Hirtenvolk,  >vie  die  Ghaldfter,  am 
ehesten  auf  ein  Musikinstrument,  wie  die  Sackpfeife,  yerlUlen. 
Aus  dem  Orient,  ^\'o  sie  Verbreitung  fand,  kam  sie*  unter  dem 
Namen  chorus^)  oder  tibia  utricularis  in  der  römischen  Kaisen&eit 
nach  Rom,  denn  es  war  von  fretndem  Oute  hotmjissig  gewordener 
Völker  kaum  etwas  zu  unbedeuteud,  um  nicht  von  den  Uerren 


l)  Dan.,  in.  4.  5. 

9)  Der  heilige  Hieronirmus  sohreibt  an  Dardanus:  Ohonw  quoqoe 
bellis  est  nimplcx  cum  duabus  cicutis  aereis,  et  per  primam  inspirator 
et  per  f^f  cundam  vox  emittitttT.  Die  Besohreiboag  trint,  wie  man  sieht» 

gvuuu  zuüiuuiaeu. 
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der  Welt  m  ilure  Hraptttadt  der  Weh  verpflanzt  zu  werdon. 
Seneca  ärgert  sich  über  die  Neapolitaner,  dass  ihnen  ein 
schickter  Pythaules  (ein  Sackpjfetfienblaser)  im  Theater  mehr  gelte, 
als  die  Lehre  des  Philosophen  in  der  Schule. ')  Soneca's  unwür- 
difrer  Zöo-ling^  Nero  hatte  den  Eiiifjill,  aiuh  als  UtricTilnriii«  frhnr/,on 
zu  wüHt'n;  es  hat  etwas  Burk'skfs.  wt-iin  man  sich  den  bimig-en 
Weltheherrsclier  luit  dem  Üudelsnckf  vorstellt.  Glücklicher  Weise 
kam  der  Plan  nicht  zur  Ausföluiing.  Das  einfache  chaldai.sche 
Hirteninstrumeut  machte  in  Born  überhaupt  sein  Glück  und  wurde 
aadi  m  Inpcnlraiideii  MaiBeneffBcten  yerwendet  Vopiflen«  eniUt 
im  Leben  dee  Gtemue,  daas  er  bei  einem  Feste  dem  Volke  bnui- 
dert  SackpfinÜBT  yorftlurtei  daneben  hundert  Trompeter  n.  t.  v., 
ein  mumniger  AnfWand  und  Lnziu  sa  gans  nichtigen  Zwecke.  >) 
Das  andere  chaldäischc  Instrument,  die  Sambuka  (chaldäisch  Sab- 
beca),  kam  als  Sambyke  nach  Griechenland,  und  erhielt  sich, 
wpii?'>fiten8  dem  Namen  nach,  bis  in  das  13.  Jahrhundert  auch  in 
der  christlichen  Welt,  denn  noch  in  Gottfried  von  Strassburg's 
Tristan  und  Isolde'*  rühmt  sich  Tristan^  dass  er  das  „Sambittf^ 
zu  i>pielen  verstehe. 

Trotzdem  sind  wir  über  die  Gestalt  der  >ainl)yivt'  völlig*  im 
Uugewibsen.  Athenäus,  der  ihr  ein  eigenes  Kapitel  widmet,  sa^t, 
ne  sei  mit  der  Fektis  nnd  dem  Lyrophönix  dasselbe  Instniment, 
und  geht  dann  auf  die  «ach  SÜubnca  genannte  Belagerungs- 
maschine  nber,  die  einem  Schiffe  mit  Mastbanm  nnd  ScUffiileiter 
g^eh.*)  Nach  Polyhins  hatte  die  mnaikalische  Sambok«  anch 
mit  einer  Sehiffsteiter  Aehnlichkeit,  nftmlich  einen  Hals  mit  Bun- 
den. Hiernach  wäre  es  eine  Art  Laute  odrr  Guilarre  gewesen. 
Aber  Aristides  Quintiiianus  nennt  die  Sanihyke  ein  Instrument, 
dessen  kurze  Saiten  (iiiXQOTr^c  tiov  x^C^^''^'  '  '^^^i'^  einen  scharf 
hellen  Klan<r  und  einen  rr(.wi>j,en  weibibchen  Charakter  fij'eben*), 
also  eine  Art  Harfe  oder  Zither,  vielleicht  gar  die  tiachlie^'-i'ndc 
ninivitisehe,  mit  dem  Plectrum  j:i  schla^''ene  Harfe,  deren  höchste 
Töne  allerdings  durch  sehr  kurze,  in  der  Spitze  des  Triaiigelti 


1)  Pudet  aatem  me  generis  bumani  quoties  sobolam  intraTi.  Praeter 
ipaum  theatrem  Neapolitanorum  ut  scis,  transeuudnm  est  Metronaotia 
petentihTi«  domum.  lllud  quidem  faretum  ("fi,  et  hoc  ingenti  studio,  quis 
sit  boQUs  pythaules  iudicatur,  habet  tibiceu  quoque,  graecus  et  praeco 
concursvm.  At  in  Uio  loco  in  quo  vir  bonus  qeaeritur,  in  quo  vir  bonm 
discitur,  paucissimi  spdont  (Seneca,  ep.  76). 

2)  oub  exitu  quidem  vitae  palam  voverat,  si  sibi  incolumis  atatua 
permaosiiiet  proditnrtim  te  partee  viotoriae  Induj  etiam  hvdranlam  et 
choraulam  et  utricularium ,  ac  novissimo  die  histnonem,  saltatnramqne  * 
"Virgilii  Tiintnm.    (Stinton.  ..Nero"  LFV.) 

3)  Et  Cent  um  salpiüta«  uao  crepitu  concinentes  et  oentum  cerataula«, 
ehoranlas  centum.  etiam  pytiuMdaa  oentom  (Vopiseiis). 

4)  Athen.  XIV. 

5)  Aristides,  U.  S.  101. 
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angebrachte  Saiten  hervorgebracht  wurden.  Eine  deutliche  Vor- 
stellung von  diesem  Instrumente  und  vielen  ähnlichen,  können 
wir  schon  deswep^f^n  nicht  ;^cwinncn,  weil  die  alten  Schriftsteller 
im  (ü'lirniclH'  der  Benennungen  nichts  weniger  als  genau  sind, 
und  denselbeu  ^lUincu  auf  untereinander  sehr  wesenthch  verschie- 
dene Instrumente  anwenden. 

Die  Chaldäer,  die  friiliesten  Astronomen  und  Rechner  in  der 
Geschichte,  welche  sich  neben  den  sehr  praktisch-realistisdieiL  Be* 
stiininiui|;en  der  Maasse,  Gewichte,  Wochentage  v.  s.  w.  auch  mit 
Zahlenmystik  und  Zauberei  m  schaffen  machten  (nee  BabyUm4fS 
tenieris  nwnero«),  fanden  auch  in  den  Tonyerhttltnissen  besondere 
Beziehungen.  Nach  einer  Stelle  des  Plutarch  behaupten  sie»  der 
Frühling  stehe  zum  Herbst  im  Verhältniss  der  Quarte,  zum  "Winter 
im  Verhältni»»  der  Quinte,  zum  Sommer  im  Verhältniss  der  Octave.  ^) 
Elrinnem  wir  uns,  dass  die  xVegypter  in  der  Stimmung-  ihrer  Ljra 
auch  ein  Nachinld  der  Jahreszeiten  salien.  und  dass  die  lyvra  des 
Orpheus*),  der  seine  Kenntnisse  (nach  den  Zeuguibscu  der  Griechen 
selbst)  in  Aegypten  geholt,  vier  Saiten  hatte,  welche,  wie  Boethius 
schreibt,  gerade  in  die  Litervalle  der  Quarte,  Quinte  und  Octave 
gestimmt  waren,  so  dftmmert  auch  hier  die  Ahnung  eines  Za> 
sammenhanges  gewisser  Ideen  und  Anschauungen  auf,  welche  sieh 
durch  die  ganse  alte  Welt  hinziehen*  Wenn  tief  in  Asien  bei 
Ausgrabungen  uralter  versunkener  Städte  neben  eigenthfimÜchen 
Kunstwerken  plötzlich  auch  Ägyptische  Scarab&eu  mit  ägyptischer 
Schrift  und  Sprache  bezeichnet  au  Tage  kommen,  /.weitelt  einem 
so  handgreiflichen  Beweise  j^i'cg'enüber  schwrrlidi  Jemand  an 
Wechselverkehr  und  WechseKvirkntiL'.  Snlleu  aber  ganz  «^-leich- 
artige  und  sehr  ei^enthüuilirlH  i  ^cn,  denen  wir  bei  weit  aus- 
einander wohnenden  alten  Volkern  begegnen,  weniger  Werth, 
weniger  Beweiiseskraft  haben,  als  ein  geschnittener  Stein,  blos 
weil  mau  sie  im  archäologischen  Museum  nicht  in  einen  Glas- 
kasten legen  kann?  Die  magischen  Wirkungen  der  Husik,  ihre 
besondere  kosmischen  und  anderen  mystischen  Beriehungen  wur* 
den  freilich  nicht  blos  im  Alterthum,  sondern  auch  im  Mittelalter 
g^laubt,  ja,  sie  werden  es  zur  Stunde  noch.  „In  der  Musik", 
sagt  Dr.  Heinrich  Bruno  Schindler  in  seinem  Buche  über  das 
magische  Geistesleben,  „waltet  das  Magbche  im  höchsten  Grade, 
denn,  wie  Goethe  sagt,  geht  von  ihr  eine  Wirkung  aus,  die  Alles 


1)  De  anim.  proer.  in  Timaeo  XXXI:  XccXdatoi  rff  )Jyovai,  t6  soq 

xdv  jff///fM»'a*  n^po?  6f  to  dfpoj      xw  6iu  naacHv. 

2)  E»  kann  uns  pfleichgültig  sein,  ob  Orpheus  eine  historische  Person, 
oder  ein  Bof^riff  i'^t,  wie  die  alten  Bildner  Dädalus  und  Sniilis  nur  Ab- 
stractionen  zur  Bezeichnung  der  ältesten  Kunstschule  sein  sollen;  in  der 
Hauptsache  Kndert  es  nichts. 
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behemcht  und  Ttm  der  Niemand  im  Stande  ist  sicli  Becheiiacluift 
zu  ^eben;  diese  Wirkung  steht  so  bocb,  dass  kein  Verstand  ihr 

beikommen  kann.  In  dieser  Verwandtschaft  der  ^Vfusik  mit  dem 
magischen  Pole  des  Seelenlebens  liegt  auch  die  Heilwirkung  der 
Musik."  Nicht  also,  dnss  wir  die  gleiche  Idee  überhaupt  bei 
^  t'ischiedeucn  Völkern  finden,  kann  bedeutungsvoll  hcis'-on  wohl 
aber,  wenn  wir  sie  in  der  gleiclien  siHu-iellen  Auffassun^ir  linden, 
üebri^^ens  ma^  die  astronomische  1  «»nniystik  der  BabylonicM-,  welebe 
Aötrülugeu  und  Thauniaturgeu  ersten  Kanges  waren,  und  ani  Him- 
mel ein  „grosses  und  kleines  Glück",  ein  „grosses  und  kleines 
Unglück**  ans  den  Planeten  herausfanden,  jedenfalls  nodi  viel 
reicher  gewesen  sein,  ab  jene  kleine  Notix  des  Plntarch  uns  auf- 
bewahrt hat.  Jedenfalls  wnssten  aber  die  Babylonier  auch  die 
irdische  Genussseite  der  Musik  recht  wohl  m  sdi&taen,  und  als 
Jesaias  dem  König  von  Babylon  seinen  Sturz  entgegenhalten  will, 
so  ruft  er: 

Dein  Stolz  ist  hinabgebeugt  zu  den  Todtrn. 
Herabpfcstimmt  der  Siegeston  deini  r  Harfen! 

Baliylon  nnd  A.ssyrien  waren  Ccntralpuukte  der  Cultur,  und 
wie  in  pulitiiicLer  Iliusiclit  die  Nachbarstaaten  von  ihnen  abhängig 
blieben,  bis  sich  die  Zeit  jener  Grossreiche  erlulk  hatte,  so  sind 
es  auch  Züge  assyrisch*babylonischer  Cultur,  welche  mehr  oder 
minder  kennbar  aus  der  BUdnng  jener  anderen  Linder  hervor^ 
blicken  —  besonders  seigen  die  Trümmer  von  Persepolis  in  An- 
lage und  Schmuck  der  Bauwerke  einen  ganz  diredcten  Zusammen- 
hang mit  assyrischer  Kunst,  der  auch  in  der  übrigen  Kunstweise 
einen  ähnlichen  vermuthen  lässt.  So  ftusserst  wenig  wir  nun  auch 
von  der  Musik  der 

M.eder  und  Terser 
wissen,  so  können  wir  doch  annehmen,  dass  sie  iluc  gottesdienst- 
lichen (I<  säuge  hatten,  wie  jenes  sojjenannte  Oi  amen  der  Feuer- 
anbeter; dass  die  armen  Bewohner  des  rauheren  Medien  eine  etn- 
föltige  Hirtenmusik  übten  (wie  denn  wirklich  die  Ertindung  einer 
Art  Hirtenflöte  den  Medem  Seuthes  und  Bhonakes  zugcbchrieben 
wird)*),  während  in  Persien,  an  den  Höfen  von  Susa  und  Perse- 
polis, wo  der  «grosse  Könige  sich  als  den  Nachfolger  der  Gross- 
könige  von  Ninive  und  Babylon  fohlte  und  benahm,  die  Münk 
im  Wesentliclien  den  Charakter  assyrisch-babylonischer  Musik  ge- 
habt haben  wird.  Als  Pannenio  in  Damask  die  Suite  des  DariuB 
gefangen  nahm,  fand  er  darunter,  nach  seinem  schriftlichen,  an 
Alexander  erstatteten  Berichte,  329  MTi^ikerinnen,  die  zugleich 
einen  Theil  des  königlichen  Harems  bildeten^},  gerade  wie  es, 

11  Athenäus,  lY.  84. 

2)  Athenäus.  xm.  87.  Im  Originale  nennt  Parmenio  diese  Damen 
kurzweg  ncUkaxiöiXi  fwvaovffyovg. 
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nacli  dem  Bericlite  des  Curtius  Rufiis,  auch  bei  den  indisdien 
Königen  Sitte  war,  und  wie  auch  jetzt  die  Orientalen  sicli  im 

Harem  durch  ilire  Weiber  mit  Musik  ergötzen  lassen.  Anch 
X<*nophon  spricht  in  dor  Geschichte  des  berühmten  Rückzuge?» 
der  Zehntansfud  von  Musikerinnen  des  Perserkönigs.  Im  Orient 
ist  die  Musik  von  jeher  die  Kunst  der  Weiber  und  Miethlinge 
gewesen. 

Zuweilen  spielte  aber  doch  ein  ernsterer  Tou  lait  hiiieiu. 
Ak  einst  Astyages  tafelte,  sang  der  beste  der  SAnger,  Augares, 
und  scbloss  mit  den  Worten:  ,,In  den  Sumpf  wird  entsendet  ein 
wildes  Thier,  wilder  als  der  Eber  im  Walde.  Es  wird  sein  Berier 
behaupten  und  dann  gegen  Viele  leichtlieh  kämpfen.''  Astyiges 
fragte,  was  das  für  ein  wildes  Thier  sei,  und  der  Sänger  nnt 
wertete:  nCyms  der  Perser.''  Dieser  war  nämlich  kur7.  vorker 
nach  Persien  abgereist.  Astyages  erschrak  und  befahl  den  Cynis 
zurückzurufen.  ^) 

Noch  in  der  Sassanidenz<it  war  dw  Mii'^ik  berufen,  die 
prunkvolle  ori<'ntali«ehe  Hof'hnltnui,^  jener  kriegerischen  Fürsteo 
zu  schmücken  und  den  Glan/,  ilucr  Feste  zu  erhöhen.  Ein  sehr 
merkwürdiges  Basrelief  zu  Taki-Bostau  aus  der  Zeit  des  Khosni- 
Parria  zeigt  eine  Wasserfahrt  des  Königs  mit  seinem  Hofstaat, 
wobei  Frauen  auf  Musikinstrumenten  spielen,  femer  die  IHursteilvDg 
einer  grossen  Jagd  auf  Hirsche,  Wildschweine  u.  s.  w.,  wo  gar 
auf  einer  eigens  errichteten  Husikgalerie  ein  reich  hesetstes  Oi- 
ehester  dazu  musizirt*),  ein  Zug,  der  sehr  auffaUend  an  jene  von 
Curtius  überlieferte  Gewohnheit  bei  den  Jagdfesten  der  indischen 
Könige  mahnt.  Der  Sagen,  welche  die  spätere  persische  Dichtung 
r')]f  dem  Namen  des  Khosru-Parviz  in  Verbindung  gesetzt  hat^ 
und  seiner  Musiker  Barhnd  m\d  Nokisa  %vird  weiterhin  ^'■♦''^acht 
werden.  Das  Sassau ideurcich  zertrümmerte  endlich  vor  den  iieran- 
stürmenden  Aralienu 

Unter  dem  Einllusse  assyrisch-babylonischer  und  ägyptischer 
Cultur  stand  schon  nach  seiner  geographischen  Lage  auch 

PMülkie«, 

und  die  dauernde  Verbindung,  in  welche  es  siegend  durch  die 
Hyksosherrsehaft  und  später,  besiegt  von  den  grossen  Pharaonen 

der  18.  Dynastie,  mit  Aegypten  kam,  hat  iln  «  rseits  nach  Aeg^i-pten 
hinübergewirkt.  Die  ägyptische  Mythe  l;isst  den  Kasten  mit  dem 
getödtet«')»  Osirin  aus  dem  Nil  meeniber  nach  den»  phöniki-r^ir^ 
Bibluti  ß(  Inviiiiinen,  lässt  die  «juehende  Isis  nach  Phönikien  koiiuutii 
und  dort  weilen.    Nicht  mythisch,  sondern  historisch  beglaubigt 

r  AthenünH.  XIV.  33. 

2)  Abbildungen  bei  Coste  uuU  Flaudiu,  rcrse  aiicieime,  PI.  1 — 14. 


Digitized  by  Googl 


I>ie  alten  westaBiatischen  YSIkae» 


396 


ilt  e§f  da§i  den  Phfinikern  in  Memphis  ein  Stadtviertel  euig«ri«mt 
war.  Von  Babylon  wnrde  den  Phflnücem  der  wilde  T  ntinelkelcli 
gereicht,  dessen  Trank  jenen  grauenhaften  Raiuch  des  schamlosen 
Ascheracoltus,  des  grausamen  Molochdienstes  herrorrief.   Die  Phö- 

niker.  dir  vom  wilden,  siTiti^iclion  Taumel  des  ersteren  ^ich  ah- 
weili  I  Iti  l  zu  Selbstverstüiniiieluiig^en  und  selireeklielieTi  Ivinder- 
optei  n  vvi'iuieten,  die  ein  p^eborenes  Haiidelsvolk,  d.  Ii.  f:;ewiiin8iichtig© 
(Trosskränier  waren,  konnten  nicht  in  sich  den  Beruf  haben,  eine 
reine  und  bedeutende  Kiuitit  als  nationales  Eigentbum  bervorzu- 
rnfea.  SeUiFbra,  PorpvOrberei,  GlaemiehArei  o.  «.  w.,  kurz,  wae 
der  IbduBtrieUe  braneben  und  verwertb^  kann,  bildeten  de  treff- 
lich nnd  reich  tau,  aber  daffir  war  ihre  Ardiitektur  ▼4m  der 
aaeyriech^pernflchen  abbAngig,  oder  schuf  schdnheitsloee  Biame, 
wie  die  Giganteia  auf  Gozzo,  ihre  Götterbilder,  ihre  PatAken^ 
waren  dickköpfige  Scheusale  mit  schlaiichartig  geechwollenen  Lei- 
bern, nnd  ob  sie  ^ebon  die  Schreibekunst  in  ältester  Zeit  be- 
Pflfijsen,  fi'ie  sofr^r  erfunden  haben  sollen  (wie  wollten  sie  sonst  ilir 
„Soll  und  Uaben**  notireu),  so  i'ehlt  doch  jede  Spur  einer  phöni- 
kischen  Dichtkunst. 

•  Die  feinen  Glasgefasse,  welche  sie  den  Pharaonen  als  Tribut 
d.Trbraeliten ,  zeigen  hiissliclie,  abüuteuerliehe,  fast  wie  Orbüde 
mexikanischer  Phantabie  ausseliende  Aufsfttze,  das  von  liirani  Abit, 
oder  auch  nach  seinem  Originale  verfertigte  Werk ,  der  sieben- 
armige  Leuchter  in  Jerusalem,  dessen  Bild  der  Titusbogeu  in  Rom 
anfbewahrt  hat,  let  hAeslIch  und  geschmacklos.  Wo  soU  ein  Volk, 
dem  es  an  Formensinn  und  an  poetischen  €Mste  feUt,  Musik  her^ 
nehmen?  Was  kann  das  ffir  eine  Husik  sem,  au  deren  Hauptauf- 
gaben es  gehört,  durch  das  Getöse  der  Pauken  und  Pfeifen  das 
Geschrei  der  in  den  glühenden  Armen  des  Moloch  verbrennenden 
Opfer  zu  übertönen?  Aristides  nennt  die  Musik  der  Phöiiiker 
gerade/n  «ichlecht  und  „heillos",  eine  „Kakomusin"  im  moralischen 
Sinne  nur  geeij»-net  die  Sinnlichkeit  aufzuregen  und  die  Seelen- 
krnft  7.11  selnvächen.^)  Die  Musik  der  Phöniker  war  allem  An- 
scheine nach  keine  indigene  Kunst,  ?.  n  1  n  tlieilü  von  Aegypten, 
theils  von  A&syrien  hergeholt,  sie  staruit  a  mii  beiden  Ländern  in 
Verbindung.*)  Die  ägyptische  Cultur  und  ägyptische  Musik  war 
die  ilterOi  seibat  wenn  man  die  Angabe  der  Melkarthprieeter, 
welche  Herodot  Tersicherten,  ihr  Tempel  stehe  seit  2300  Jahren, 
gelten  lassen  will,  indem  man  dann  erst  noch  in  Perioden  kommt, 
wo  man  in  Aegypten  bereits  Pyramiden  gebaut,  lange  hischriften 


1)  Aristid.  IL  S.  72. 

2)  Gleiah  im  allerersten  Kapitel  des  Herodot  heisst  es,  dasa  die 
Phöniker  ägvptisohe  mid  as^niiobe  Waureu  {^e^to  Mymid  tt  jhcI 

^<n^o}  verhandelten. 
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den  Winden  eingemeimelt,  und,  wie  wir  wiraen,  auf  mannig&clieii, 

ausgebildeten  MastkiDStniinenten  musisiii  batte.  Die  dreieel^e 
Harfe,  welche  die  Phdniker  Elinnor  nannten,  kann  von  der  assy- 
rischen wie  von  der  ägyptischen  gleich  gestalteten  herrühren.  Sie 
wiirde  mich  für  die  Phönikor  ein  Hanptiii^tnnnent^),  das  Ge- 
hchlerlit  der  Kinyraden  bei  dem  Tempel  der  ])hünikisehen  A<t  hrri- 
Aphroditc  in  Kypem  hat  von  ihr  den  Namen.  Der  niyrluMhe 
Ahn  Kinyras  ist  ein  wunderbar  schöutir  Harfher,  Aphroditeiis 
Zögling,  Liebling  und  Triester,  in  ihrem  Tempel  noch  nach  dem 
Tode,  der  ihn  nadi  160  Jahre  langem  Leben  erreichte,  eine  Ruhe- 
stätte findend,  märchenhaft  reich  an  Besitz,  König  von  Kypem, 
weichlich,  salbenduftend,  wie  es  Apbroditens  St^ütaling  siemt, 
Erfinder  der  klagenden  Gesänge  um  Adonis,  der  Adoniasmen,  so 
trefflich  als  Sänger,  dass  er  mit  Apollon  zu  wetteifern  wagt. 
Seine  phönikische  Abstammung  zeigt  er  als  Begründer  der  WoUen- 
Weberei  und  des  Metallschraclzens  auf  Kypem.*)  Der  thasische 
Herakles,  d.  i,  der  Melkarth,  ist,  wie  Apollon,  ein  Lyraapieler  Tind 
Bo^jr-nscliütze .  merklich  versehieden  vom  ki'iilenhewehrten  grie- 
ciiischeii  Herakles.  Wie  aber  jede  höchste  entzuckeude  Erregung 
des  sinnlichen  LcbeuH  endlich  auf  den  gehcimnissvollen  Funkt 
kommt,  wo  sie  in  Schmerz  umschlägt,  so  ist  es  für  diese  Tempel- 
musik bezeiebneod,  dass  sie  emen  Charakter  schmerzlicher  Klage 
gehabt  haben  muss,  denn  die  Griechen,  welche  nach  dem  phöni- 
kischen  Kinnor  ihre  Harfe  tuvvga  nannten,  bildeten  darnach  das 
Zeitwort  xivvQOfiOif  welches  die  Bedeutung  des  Jammerns,  des 
schmerzlichen  K]a<i:ens  ausdrückt.^)  Nach  dem  Zeugntss  Sopater*6 
war  auch  die  Nahla  eine  ]dioniki8che  Erfindung,  er  nennt  sie 
..sidoniseh"  (^EiövJViov  va^i/.(t)'^),  ebenso,  nacli  .Tuba,  die  Dreieck- 
harte  (TQlytJvov).  War  die  Harle  Hns  Tempelinstrument  der  Göttin 
entfesBcIter  Sinnenlust  (welche  I  i  im  bei  den  Alles  veredelnden 
Griechen  als  die  ,,goldene  Aphrodite"  eine  ganz  andere  Gtjstult 
wurde),  so  ist  es  natürlich,  dass  sie  auch  den  luxuriösen  Festen 
und  Gelagen  u.  s.  w.  nicht  fehlte,  denen  die  Phöniker  als  reiche 
Kaufleute  gewiss  nicht  abgeneigt  waren.  Wenigstens  drohte 
Ezechiel  im  Namen  des  Herrn  der  Stadt  Tyrus:  ^ich  will  ein 
Ende  machen  der  Menge  deiner  Gesänge,  und  der  Klang  deiner 
Harfen  soll  nicht  mehr  gehört  werden.^    Da  an  den  Aschera» 


1)  Julius  Pollux  nemit  IV.  9,  bei  Aufzählung  der  Saiteninstrumente 
auch  eines  „PhSnix**  und  ein  andersB  „X^yrophönikien**,  ohne  tie  naher 
SU  schildern.    Die  Namen  deuten  auf  |»li<iiiikischen  Ursprung. 

2)  Vergl.  Preller,  griech.  Mythologie,  Ii.  Bd.  S.  22ö. 

3)  Die  Araber  nennen  die  Harfe  Kiuuin  und  eine  Guitarre  „Einnsr«^*' 

ide  la  Borde,  essu,  Bd*  I.  8.  197),  worin  das  gleiche  Stammwort  su  er- 
senneu  ist. 

4)  Citirt  bei  Athenäus,  IV.  77. 
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tempeln  Hierodnlen,  Kedeflcbeo,  d.  i.  Tempeldieneriimeii,  in  grotter 

Zahl  der  Göttin  dienten,  wie  es  ilir  angenelim  war,  so  war  die 
Harfe  von  dorther  dw  Instminent  der  Buhldimen,  nodh  in  Grie- 
land  wurde  da»  Trigonon  (die  Harfe)  vorzüglich  von  den  asiati- 
pcben  Hctairen  o-espit^lt.  ^)  ..Nimm  Deine  Harfe,  zioh  durch  die 
Stallt,  vi'r;r« '^^^fiie  Buhlerin",  ruft  Je.^aia*'  Tynis  zu,  „rühre  diu 
Saiteii,  singe  Deine  Lieder,  dass  man  Dein  ^«  (Imke!"  ■•^)  Noch 
zur  rnmitjchen  Kaiserzeit  standen  die  phönikischea  nnd  syriöchen 
MusikaninuKU,  die  Flötenbliiseriiiaeu,  die  Ambubajarum  collegia 
(welche  den  Verlust  des  läderliehen  TigeQias  so  sebr  beklagen) 
wegen  ibres  Lebenswandels  in  sebr  üblem  Rnfe.  Juvenal  beklagt 
sieb,  ndass  der  syrisebe  Orontes  in  die  Tiber  fliessend,  Pfeifen  und 
Pauken  und  scbiefe  Saiten  (der  Harfe)  mitgebracht,  nnd  Terweist 
alle  , welche  Barharendirnen  in  bunten  Mützen  lieben",  an  die 
Mädchen,  die  sich  am  Circns  feilhalten.**^).  Neben  solchen  Chören 
trieben  sich  jene  Halbmänner  umher,  jene  Gallen,  die  als  Diener 
der  Astarte  bei  dem  Silmlle  der  Pfeifen,  Tynibeln,  Panken  und 
K1a]ipern  die  Strassen  duiH-li/K^^cn .  siili  mit  Schwertern  sc!mitt(!U 
nnd  mit  (u  isseln  blutig  üchlugeii. ^;  W'inn  im  Frühjahre  in  dem 
svrisclu'ii  IIirra|)olis  das  grosse  Feuortt'st  der  Astarte  jrefeiert 
wurde,  dium  half  der  klang  einer  lärmcuden  Musik  von  Doppel- 
pfeifen, Cymbeln  und  Panken  die  fanatische  Käserei  auf  ihren 
Gipfel  treiben,  dass  sich  die  Jünglinge  mit  dem  Scbwerte  rer- 
fltfimmelten.^)  Bei  diesem  Volke,  dessen  Götterdienst  wahnsinnig 
aufgeregte  Sinnlicbkeit  war,  sank  die  Musik  von  der  Himmels- 
tochter selbst  aucb  zur  wahnsinnig  aufgeregten  Pnlildime  herab, 
bei  keinem  anderen  Volke,  zu  keiner  anderen  Zeit  ist  ihr  gleiche 
Schmach  widerfahren.  Darum  war  betäubender  Lärm  ihr  wesent- 
licher Charakter.  Selbst  die  Flöte  wmrde  von  den  Syrern  wild 
und  kräftig  geblasen.')  Strabo  «rzälilr.  da.ss  Marc  Anton  phöni- 
kische  Weiber  mitbrachte,  welelic  um  den  Altar  liefen  und  Cym- 
beln  schlugen.*)  Auch  Lucins  Veru>  fnhrfe,  nach  der  Erziildnng 
des  Capitolinus,  syrische  Musikanten  mit  ihren  Saitcuiustrumenten 


1)  S.  Hermann  Wei.ss,  Kostümkunde,  S.  901. 

2)  Jesaia,  XXIU. 

3)  Hora/,  Sat.  Tl.  Ambubajarum  colleg^ia  hoo  gsnns  omae. 

Hier  heisst  „gcuus"  so  viel  als  i»Zeug"  oder  ,,Geliohter*'. 

4)  JuT.  S«t  m.  V.  62: 

Jam  pridem  Syrus  in  Tiberim  defluxit  Orontes 
Et  linguam  et  mores  et  cum  tibicino  chordas 
Obliquas  nee  non  geutilia  tympaua  secum 
Vexit,  et  ad  Cirourn  jussas  prostarc  puellas, 
Ite,  quibufl  grata  f«t  pirta  luba  barbara  mitra. 

5)  Moversj  Eelig.  d.  Fhön.  I.  6.  6öl. 
61  Lnoiau,  de  Dea  Syria. 

7)  e(>uav  Ti  xnt  t^okftw  iimvtt»  ^oxiavat,  Pollnx  IV«  XL 

8)  Strabo,  X. 
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uid  Flöten  nach  Rom.  Spezifiscli  syrisch  war  jene  Flötenmusilc, 
womit  man  Adonis  den  getödteten,  gesuchten  und  wiedecmnflebeil' 
den  feierte  und  die  in  Syrien  Abobas,  in  Kypera  Gingras 

hies«?,  daher  letzteres  Wort  ,iuch  zu  einem  Beinamen  des  Adonis 
selbst  wurde.  ^)  Diesen  ( riiij^rasflöten  waren  nach  PoUiix  auch  die 
karischen  IMcifen  ^ehr  ähnlich^),  und  Athenilus  bestätigt,  dimi  sie 
von  den  Kareni  bei  Kla£»'o^efiänfren  id-Qtjvoii;)  i:e})raucht  wurden.*) 
Ihr  Ton  war  scharf  und  kläglich  (o^t*  y.cci  yotQov).  Die  Athener 
liebten  die  Gingrasflöten  bei  Mahlzeiten  zu  hören.  *)  Ausserdem 
gab  es  in  Phrygien  eine  kurze,  dicke  Flötengattung,  gemmit 
„Skytaüa"  und  „Elymasftdten",  deren  Sophokles  in  seiner  Niobe 
erw&hnte.A)  Wie  sich  dem  Babyloniseh-Phönikisehen  verwandte 
Oötterdienste  durch  ganz  Kleinasien  hinzogen,  so  wurde  der 
sdiwilnnende  Naturcult  der  plirygtschen  Kybele,  der  Kappadoki- 
schen  Ma  u.  s.  w.  mit  fthnlicher  ur;ria.stisch  lärmender  Musik  be- 
gleitet.  Wir  danken  den  römisclieu  Dichtem  einige  sehr  lebendige 
Beschreibungen.    So  bei  Ovid: 

Protiuus  inflexo  Berecynthia  tiLia  cornu 
Flabit  et  Idat^ae  festa  parentis  eruut 
Ibimt  semimares  et  inaaia  tympana  tundent 
Aera  tinnitus  aere  repulsa  dabant.^ 

Und  bei  Catnllus:  (LXIV,  261—2640 

Planprebant  aliae  proceris  tympana  palmis 
Aut  tereti  tenues  tinnitus  aere  ciebant 
Mnltis  raucisonos  offlaliant  cornua  bomboB 
B:irbaraquc  horribili  stridcbat  tibia  cantu. 

Denn  bekanntlich  war  der  Stein  von  PessinUK,  da» 

Sinnbild  der  ..j^ros^en  Mutter",  im  Jahre  2*  *  l  v.  Chr.  auf  An- 
ordnung der  iaibyilniibclien  Bücher  und  mit  nuu  jener  wilde  Cultua 
nach  Korn  übertragen  worden.  Auch  die  griechischen  Dichter  be- 
amgen  das  schw&rmende  Fest  der  grossen  Naturgöttin.  »Zu  dei- 
nem Feste**,  sang  Pindar,  »sind  die  grossen  Reifen  der  Cympefaft 
da  und  die  lodernde  Fftckel  von  gelbem  Fichtenhola**,  aueh 
Aeschylos  schildert  den  Lärm  der  Flöte,  den  schmetternden  Klang 
der  ehernen  Becken,  die  Nachahmung  des  Stier f^-ebrÄlls,  den  Wie- 
derhall der  Trommel,  der  aus  tiefer  Kluft  i::lcich  unterirdischem 
Donner  ertönet.  7)  Und  Euripides  lässt  den  Chor  der  Bacchen 
ausruien: 


1)  .Tul.  Pollux,  lY. 

2)  I]p6g<poQog  6h  /wvay  xct(ux^,  IV.  10. 
3  Athen.,  IV.  76. 

41  Athrn.  iW.  7ßl  nach  einer  Stelle  des  Amphis,  Aooh  Meoander 

erwälintc  ihrer  ^ileuauder  in  Carina), 
5)  Athen.,  IV.  77. 
{]]  Fasb.,  T\\  V.  181. 
7}  Beide  Ötciieu  citirt  von  Strabo. 
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Die  Trommelft  evgreifti  der  Phryger  und  Kutter  Bheas 

Erfindun«?  denn  Korybantpn 

 ersannen  den  hautbespauaten  Reifen  und  legten 

Mit  ohrygischer  Flöten  lieblieh  schallendem  Ton 
In  Saess  Haad  den  Donner 

Derlei  Musik  hat  man  sich*  mehr  ab  das  Dorcheiaaiider* 

lärmen  stark  tönender  Instrumente,  mehr  als  Getdee^  ab  ein  irildes 
OhariTan,  denn  als  wirkliche  Musik  rorziistenen,  und  wenn  viel* 
leicht  auch  die  Flöten  sämmtlich  in  irgend  eine  bekannte,  orgias- 
tit*che  Weise,  welche  der  eine  Flötist  begann,  einstinirsiton ,  so 
blieben  doch  die  Homer,  dröhnten  Trommeln  und  Cyiiibeln  will- 
kürlich darein.  Aber  der  Ausdruck  liefen  Schmerzes,  der  in  diesen 
orientalischen  Natureulten  zwischen  all'  den  tobenden  Ausbrächen 
einer  wilden  Begeisterung  laut  wird,  fehlt  auch  bei  den  Phrygiern 
nieht.  Insliesoiidere  hatten  sie  einen  ergreifenden  Klagegesaug, 
den  lityerses,  welchen  sie  beim  Sehneiden  des  Korns  sangen.  Er 
soll  anerst  gesungen  worden  sein,  nm  Midas  über  den  Tod  seines 
Sohnes  Lityerses  zu  trdsten.  Auch  Hipponax  gedenkt  eines  be> 
sonderen  phrygischen  Nomos,  der  auch  wohl  klagevoll  gewesen 
ist,  denn  es  werden  sogar  die  phrygischen  Flöten  als  nKlage- 
flöten**  (avloi  &Qr]vriTty.oi)  bezeichnet. 

Die  Griechen  fnndtMi  in  den  phrygischen  Weisen,  wie  in  d<m 
nns  Phryg'ien  stammenden  Flöten,  die  Macht,  Lust  wie  Bchmerz 
l>is  zum  orgiastischen  Taumel  aufzuregen.*)  Der  Ton  phry<,^isclier 
Flöten  war  sehr  klagevoll.*)  Nicht  ferne  von  den  Quellen  des 
Mäander  bei  der  phrygischen  Stadt  Kelänä  lag  der  „Flötcnbrunn" 
Anlokrene,  ein  See,  aus  dessen  häufig  wachsendem  Schilfrohr*) 
die  Flöten  und  Blotenmundstücke  rerfertigt  wurden.  Der  an- 
gebliche Elrfinder  der  FlSte  und  Flötenblaser  Harsyas,  der  Oefthrte 
Kybele's  hatte  eben  dort  in  seiner  Heimat  Keliinii  einen  T^ocaU 
Cttlt^)   Er  soll  es  zuerst  verstanden  haben,  alle  Töne  der  Pans- 

1)  V.  5^  un<l  12(>. 

2)  Aristot.  Fulit.,  VIII.;  t^ti  y^Q  r/Jv  avi^v  övvafuv  ^  ^Qvyiatl 

3)  Ari«tid.  II.  S.  101. 

4)  Derlei  cafällig  wachsendes  Naturprodukt  ^b  auch  anderwirte 
Aulass  zur  Au^'biMunfr  ähnlicher  Kunst,  so  in  Böotien  das  Schilfrohr  am 
See  Kopais.  Pindar  P^h.  XII.  Insgemein  waren  aber  die  phrygi«ohen 
Flöten  von  Btiz  and  hiefsen  O.vftoq.  (PolL  IV.  10.) 

5)  ApoUod,  I.  4.  2.  Suidas,  Diod.  Sic  HI.  58.  Doch  wird  die  Er- 
findini}?  auch  dem  TTvacrnis  srnpreschrii^bcu ,  nach  der  Panschen  Sfarnior- 
chrouik  'Yayviii  d  '/'(>r^-  avXoi^y  rjQtOrog  £^(>fv  iv  KeXtttvaTq,  7fü^U:i  rng 
4*qvylaq,  xdl  ti)V  &(>uoyiay  xtiP  xakov/itvrjv  ^vyiOtl  ngwtoq  rßktjaB.  Br 
Poll  in  der  Kl  Ki  r  _ ,  li.l»t  hiibcii  und  ein  Zeitgenosse  des  Athenischen 
Üönigs  Erichthouius  (liXXi  v.  Ciir.)  gewesen  ^sein.  Suidas  versetzt  den 
Manyas  in  die  Zeit  der  lUohter  in  Israel  (rwv  *Iovöaia>v  xQtrwv).  Plutaroh 
SAgi  (<!•'  uius.):  Ynyriv  Ttm'jrny  (u  'fjjijfu,  tixa.  lov  rovmv  (  5 'j  Manuiav, 
lif  "ÖkvfXKOv.  AUo  eine  förmliche  (xenealogie  von  Jilöteubiüöern,  erst 
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pfeife  auf  einem  einzi^n  Flötenrohre  hervorzubringen.^)  In  dem 

bekannten  Mythus,  dass  er  es  wagt,  mit  aeiner  Flöte  den  kitbaira- 
spielenden  Apollon  zum  Wettstreitc  henuucufordem ,  überwimden 
aber  die  schrecklichste  Strafe  erlt-idcn  muss,  findet  Bippart  sinnig- 
eine  Erinnerung  an  den,  wohl  sclioii  in  uralter  Zeit  Lr^^'^rhrheneu 
Zusammenstoss,  der  ihrer  Natur  und  der  dabei  angewandten 
Musik  nach  einander  widerf?treitenden  (Mitterdieuste  des  trriechi- 
sehen  Apolloncultes  und  des  phrygiüciien  Kybelecultes.  ^)  Ein 
zweiter  Mythus  mit  nicht  schreeklichem,  sondern  komischem  Aus* 
gang,  der  den  Yoizng  der  griechischen  Ijthara  und  ihren  Sieg 
über  die  phrygische  Hirtenmusik  der  Flöten  feiert,  ist  die  Er- 
zählnngf  vie  der  Phrygier  Midas,  welcher  Pan*s  Hirtenpfeafe  der 
Kithara  ApoUon*s  vorzog,  \(m  dli  sem  /ur  Strafe  Eiselsohren  er- 
hielt, die  er  vergebens  durch  die  hohe  Phrygennütze  zu  verstecken 
suchte.  Denn  sein  schwatzhafter  Barbier  murmelte  das  GeheimnisSy, 
das  bei  sich  zu  behalten  über  seine  Kräfte  g:ing-,  in  eine  Erdfjrube, 
wo  alsbald  Schilf  wuchs  und  beim  Durchstreidu-n  des  Windes 
deutlich  rauschte:  „Midas  hat  Eselsohren!"  3)  Orpheus,  dem  wir 
schon  in  Aeg}*pten  ah»  einer  mythisclien  Mittelsperson  zur  Ver- 
mittelung  ägyptischer  und  griechischer  Musik  begegneten,  tritt 
auch  in  dem  zweiten  Lande,  aus  dem  die  Griechen  Anregung  und 
KunstÜhnng  für  die  Musik  herüberholten,  in  Phrjgien,  auf.  Er 
ist  ein  Gefthrte,  nach  anderen  sogar  Lehrer  jenes  Üidas.*)  TrotE 
aller  Siege  Apollon's  über  Pan  und  Marsyas  kommt  die  phry- 
g-isclie  Flötenmusik  mit  ihrem  eigen thümlichen  Melodien  schon  im 
7.  Jahrhunderte  v.  Chr.  nach  Griechenland.  Olympos,  der  von 
Marsyas  selbst  das  Flötenspiel  gelernt  haben  soUte,  wurde  zum 


Hyagnis,  dami  Marsya«,  dann  Olympos.  Wenn  Plutaroh  hier  and  wenn 
Apalejas  (Florida)  und  Suidas  dem  Marsyas  zu  einem  Sohne  des  Hyagnis 
machen,  so  ij^t  er  nach  Hy^in  (Fab.  165)  ein  Sohn  des  Oeajjfros.  nach 
ApuHodor  oiti  Sohn  (his  Olympus.  Nach  Strabo  (X.  ;5)  habun  Öeiienos, 
Marsyas  und  Olympos  zusammen  (avtfdyovreq  tlc  /Vi  die  Flöte  erdacht 
oder  docli  eiiitr,>nibrt.  In  Aegypten  waren  aber  die  f  ir>t*Mi  schon  damals 
seit  uudenkliciieu  Zeiten  in  allgemeinem  Gebrauche.  JJass  der  jüngere, 
historische  Olympos  mit  dem  alteren  mythischen  oft  verwechselt  oder 
zu  einer  und  derselben  Person  tr<'niacht  wurde,  ist  sehr  be^reiflieh.  Poch 
unterscheidet  Plutarch  a.  a.  0.  den  älteren  Olympos  COkvfxjioq  nmutog). 
Eben  so  Suidas  den  jüngeren  Olympos  als  der  Zeit  aes  Königs  Midas, 
Sohn  des  Gordius  angehörig:  *Okvtinoe  iftptl^  petirt^OQ,  aSkifr^  yey&i^ 
hcl  Mlöov  rnr  ront^for. 

1)  IHüilor.  III.  äH;  xal  Tijg  /ni^v  avrtafwg  t(x/u/jQiov  hifi^^dvovai  xo 

roiq  av}.ovg  r^v  öJi^p  dt^ftoylav.  Die  vielröhrige  Syrinz  soll  Kybele  selbst 

erfunden  haben. 

2)  Bippart  Philoxeni,  Timothei,  Telestis  dithyrambographorum 
reliquiae.   S.  H5. 

3^  Ovid.,  Metam.  11. 

4)  Ovid,  a.  a.  0.,  singt:  coi  Tbracius  Orpheus  orgia  tradiderat. 
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mytliischen  Ahn  eines  zweiten,  liisforischeri  atis  Phrygien  stam- 
menden Olympos,  dessen  Andenken  die  Griechen  als  des  Begrün- 
ders ihrer  Fiötenmusik  {v6i.ioi  avXiftiTioC)  in  Ehren  hielten,  und 
ihm  mehrere  andere  wichtige  musikalische  Erfindungen  snschrie- 
ben,  nAmlich  das  enliannonische  Elanggesehlecht  nnd  den  bemio- 
lischen  RbytbmnsJ)  Die  kmmme  pbi^gisebe  Flöte  galt  for  eine 
Erfindung  des  Midas^),  auch  die  i  pelflöte  wird  ..borelcytttbisek", 
d.  i.  phrygisch  genannt  3)  und  die  dreieckige  Harfe,  Trigonon,  galt 
den  Griechen  für  phrj'gisch.  ^)  Wir  haben  letztere  zwei  Instru- 
mente schon  in  Assyrien  gefanden  nnd  wissen  also,  woher  sie  den 
Phrygiem  selbst  zukamen. 

Den  Phrygiern  in  vieler  Beziehung  verwandt  waren  die  Lyder, 
auch  ihre  Landesgöttiu  war  die  grosse  Bergmutter  KyHele  und 
deren  Begleiter  Manes  und  Attys  wurden  in  Phrygien  und  Lydien 
gleich  Terehrt.  Da  der  Kyhelencnlt,  wo  er  immer  anftrat,  jene 
lärmende  Mnnk  zu  den  wesentlichsten  Bestandstficken  seines  Bitaals 
sfthlte,  so  war  sie  ohne  Zweifel  auch  den  Lydem  eigen,  zomal 
jene  grellen  Contraste  ausschweifender  Ueppigkeit^)  und  bis  zur 
Verstümmelung  gesteigerter  Askese  auch  in  Lydien  henrschen, 
und  das  häufige  Vorkommen  von  Eunuchen  erkennen  lässt,  dass 
diese  nntiirwidrige  Barbarei  dort  etwas  Landesübliches,  Gewöhn- 
Ü'Ik'^  war.®)  Die  Lyder  ^ ereinigten  die  anscheinend  unverein- 
baren Eigenschaften  üjipi^^er,  weichlielier  Selnvel^erei  und  kriege- 
rischer Tapferkeit,  so  dass  sie  unter  König  Krösos  eine  Gross- 
macht  wurden,  die  freilicli  vor  dem  jungen  Heiden  Kyros  bald 
zusammenbrach,  7)  Dieser  Doppelcharakter  sprach  sich  in  der 
lydischen  Tonart  aus,  die  weich  und  eisisehmeiehelnd  und  dabei 
doch  edel  genug  war,  um  von  Aristoteles  als  aur  Knabenersiehung 
geeignet  gebilligt  zu  werden.*)  Die  Saiteninstrumente,  die  drei- 
saitige Lyra,  die  zwanzigsaitige  Magadis,  die  Pektis,  wurden  von 
den  Griechen  als  Erfindung  der  Lyder  angesehen,  von  wo  Lyra 
und  Magadis  zuerst  in  das  nahe  Lesbos  eingeführt  wurden.*)  Die 


1)  Insofern  er  das  kretische  Metram  erfand.  Flut,  de  mus.  c.  10.  29. 

2)  Plin.  hiat.  nat.  VII.  obliqnam  tibiam  Midas  in  Phrygia.  Und 
bei  Tibull  (Eleg.  2)  Obstrepit  et  Phrygio  tibia  curva  sono. 

3)  Bei  Nonnus  (Dionysiaea)  »ed  dl^vfiot  Bepdxvvvt^  6ß6^vytQ 

l^xXayov  ni'/.nl. 

4)  Sophokles  (^in  seinen  llyseru,  oitirt  bei  Atheoäus)  sagt:  4*qv^ 

5)  Herodot  I.  93.  94;^  

i))  Ebend.,  IIL  48;  VIIL  105. 

7)  Herodot  I.  79,  gibt  der  Tapferkeit  der  Lyder  ein  glänzendes 
Zcumiiss :  es  war  damals  kein  mannhafteres  (dydipqiWrc^ov)  and  kräftigeres 

VoIk  in  Asien  als  die  Lyder. 
8i  Aristot.  PoHt.  Vm.  7. 

9)  Plutarch.  de  mus.  ü.  Stephan.  Bvzant,  14<J(0?.  In  einem  erhaltenen 
Fragmente  des  Anakreon  singt  der  Dichter  (bei  Atbenaus): 

Anbroi,  a«iolilcbt«  der  Uwlk  L  96 
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Pektin  aber,  welche  Terpandcr  bei  den  Maldzeiten  der  Lyder  ge- 
hört, veranlasste  ihn,  die  alte  viersaitigo  Lyra  der  Gritclipn  mit 
drei  Saiten  zu  bereieliern.M    Wir  wissen,  dass  die  Lyder  diese  In- 
strumente ihrerseits  den  ülteren  Ass^Tiorn  flntikton.     Die  nabeti 
Bezielnmg-en,  in  welche  (»riechenland  scliuu  in  älterer  Zeit  zu  dt  iii  I 
lydisehen  Heiehe  trat,   niaehen  es  «j^anz  erkliirlieh,  dass  sieh  die 
lydische  Musik  in  Oriecheuland  vollständig  i;iuburgerte,  sie  kam 
wie  die  gleieklalls  ihrem  allerersten  Anfange  nach  assyrische,  den 
Hellenen  durch  die  Rleinasiaten  vermittelte  ionische  Bankmut  in 
die  Hände  dieses  Künstlervolkes,  um  dort  muthniAasalieli  gleich 
jener  Baukunst  zu  etwas  Höherem  und  Anderem  zu  werden,  ab 
in  ihrer  Heimat,  so  wie  auch  vom  protodoriscli-Agyptiachen  nun 
doriseli-g;rieehiselien  Style  ein  gewaltiger  Fortschritt  ist.    Die  ar» 
sprünglichen  Tonarten  der  (kriechen  waren,  neben  ihrer  einhei-  j 
mischen  dorischen,  die  lydische  und  die  phrygischc.    Die  lydische  ' 
erliielt  dris  TiK^i^^fiiat  so  vnllstäiiflit:',   dnss  sie  'j^nr  nicht  mehr  nh  \ 
Iremd   }ingesi-iicn    wurde,    wogegen  (b  r   ])}irM;isclien   ©in  kleiner  I 
Makel  ihrer  barbarischen  Abkunft  anluingend  blieb-*)  \ 

Die   asiatische  Flötenuaisik  war    auch    den   Lydern  ei^en; 
llerodüi  er>Mihlt,  dass  Alyattcs,  als  er  Milet  bekriegte,  sein  Heer 
zur  Verwüstung  der  reifen  Feldfrächte  und        Bäume,  die  er 
durch  eilf  Jahre  fortsetzte,  um  die  Milesier  durch  Hunger  sn  he- 
Kwingen,  beim  Klange  der  Syringen,  männlicher  und  weiblidier  | 
Flöten  (avXov  ywainrftov  te  xctt  dvÖQtjtov)  und  der  Pektiden  in't  | 
Feld  iiukeii  üess, Die  vou  Horodot  angewendete  Eintbeilung  j 
der  Flöten  scheint  sich  auf  deren  Grösse,  ähnlich  den  griechischen  | 
Knaben-,  Jungfern-  und  Mannerflöten  zu  ^  -'«  hen.     Die  Pektis  I 
war,  wie  aus  j<»neni  Fraginent  des  ^o))hokles  tx  kannt  ist,  ein  den 
Lydern  eigenthümliebes  Saiteiiinstrtmient :  nber  auch  eine  Irdische 
zusannucnge-etztc  liolirllole  liiess  sc»,  welt-lie  liier  vemintlilieh  p- 
meint   ist.     l-luten   und  Svrintj'en  sind  lur  diese  kleinai^ialiselien, 
in  ihren  Sitten  unter  einander  verwandten  Völkerschaften  so  selir 
charakteristisch,  dass  Homer  die  Trojaner  Nachts  bei  ihren  Lager- 
feuern auf  solchen  Instrumenten  musiziren  lässt.*)  Auch  die  Karer 


Xogdtttm'  fioyddiv  IJow 

und  Sophokles  (cbend.)  sagt: 

//oAiV      fßot^S  tQiymvoc:  avxlonaatd  tt 

Ani  Vi  (Irr Trair'x'ieudichtfi  Di"(:renes  lässt  iu semem Trauer«»f»iele  ..Rrrnflc" 
die  Lyder-  uimI  Baktrerwciber  m\i  Pektis  und  Trigonou  iu  deu  WaU 
ziehen,  mn  Arft  iniv  /ii  preisen,  und  die  Hagadis  ertönen. 

1)  Vi«  liiu  hl  \<\  I  erpanders  Erweiterang  die  von  dem  Bearbeiter 
S.  172.  \T6  dargestellte. 

2)  Aristot.  Petit.  V.  8.  1& 

3)  Hei-odot  I.  17.^ 

4j  II.  X.  T.  13  avkm'  avgiyyan'  t  ipontjv. 
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bedienten  sich  der  Flöten  bei  dem  Trauerfeste  ihrer  Adonien. 
Die  Gewohnheit,  die  Adonisklage  durch  Flötenklänge  zu  begleiten, 
ist  wohl  die  Veranlasgong  geworden,  dass  auch  den  Hehrftem 
und  den  Griechen  die  Pldte  als  das  Inatnunent  der  Trauer,  der 
Elegie,  der  Nflnien  galt  Wenn  in  Aegypten  die  Ihatrnmental- 
musik  mehr  auf  die  Opferfeier  im  Innem  des  Tempels,  der  Ka- 
pelle der  Leichenfeier  oder  das  Innere  des  Wohnhauses  bei  Fest 
und  Schmaus  beschränkt  war,  so  diente  ne  in  Asien  durchweg 
m(!hr  bei  öffentlichen  Aufzügen  u.  dgl.,  insbesondere»  ist  das  Ein- 
holen einer  geehrten  Person,  eines  siegreich  heimkehrenden  Helden, 
•  oder  eines  lleiligthumcs  mit  rans<'1i<>nder  Instrunientahnnsik,  yrie 
wir  aus  jenen  Reliefs  von  Knjundht  hik  und  aus  den  Schriften  des 
alten  Bundes  wissen,  eine  weitverbreitete  Sitte;  im  Gegensatze 
gegen  Aegypten,  wo  die  Scene,  wie  der  von  einem  glücklich  be- 
endeten FeldsEuge  heimkehrende  Pharao  von  Deputationen  hegrässt 
wird,  sich  oft  (&  B.  anf  dem  rechten  Pylonflugel  zn  Lncqsor)  dar* 
gestellt  findet,  ohne  dass  je  dahei  Mnsik  vorkommt,  nnd  hei  dem 
Uehertragen  der  Barke  des  Sonnengottes  wenigstens  keine  Instm- 
mentalisten  vorangehen.  Dagegen  macht  Lahan  dem  Jacob  über 
seine  heimliche  Entfernung  Vorwürfe:  „warum  bist  Du  heimlich 
entflohen,  und  hast  es  mir  nicht  angezeigt,  dass  ich  Dich  in  Freu- 
den greleitet  hätte  mit  Tyiedern  und  Pauken  und  Harfen?"*) 
Jephta's  Tochter  be;^rüsst  ihren  siegreichen  Vater  bei  seiner 
Heimkehr  nach  Masplia,  ihm  entgegenkommend  „mit  Pauken  und 
Reigen"  3);  dem  ncugesalbten  König  Saul  kommt  ein  Trupp  musi- 
zirender  Propheten  entgegen als  David  „wiederkehrt  von  der 
Philister  Sohlacht",  hegrilMen  ihn  Weiher  mit  Gesang  nnd  Keigeu 
.  imd  singen  anm  Verdrnsse  Konig  Sanl's  »Sani  hat  tansend  ge- 
schlagen, David  aber  zehntansend**^);  yor  der  Bondeslade  tanzt 
David  „wit  Jubel  nnd  FosannenschaU**.*) 

Uehrigens  scheinen  die  Hnsiker,  wenigstens  bei  den  ansaer- 
israelitischen  Völkern,  keineswegs  geachtet  gewesen  sn  sein: 
Layard  meint,  dass  jene  in  Kujundschik  abgebildeten  Musi- 
kanten vcnnuthlich  zu  den  Volksvirtiiosen  gehörten,  die  noch 
heute  bei  Hochzeiten  und  anderen  Frendenfesten  in  der  Türkei 
und  in  Ae^i-ypten  auftreten. " Dies  ist  ^\■ühl  aucli  der  Grund, 
warum  Michal  an  dem  Tanze  ihres  Gemahls  David  vor  der  Buudes- 


1)  Movers,  das  phön.  Alterthum  IL  S.  20.  Amn.  49.  S.  227. 

2)  Gen.  XXXI.  27. 

3)  Richter,  XI.  'Ji. 

4)  I.  Sam.  X.  10.  Die  Propheten  spielen  „Psalter  und  Pauken,  Flöten 
und  Zithern*',  gerade  die  lustrumente,  welche  auf  dem  BaareU^  von 
Kaiondschik  abgebildet  sind. 

6}  L  Sam.  XVIIL 

6)  n.  8am.  VL  14. 

7)  Layard,  a.  a.  0.  &  848. 
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lade  Anstoss  nalmi,  es  schien  ihr  eines  Köni^  unwürdig,  flieh 
unter  die  „losen  Leute"  zu  mischend)  Aher  in  bra^  war  es- 
anders,  bei  den  Ilobräern,  dem  theologisclion,  oder  wenn  man  will, 
theosophischon  Volke,  nahm  auch  die  Musik  einen  durchaus  theo« 
sophischeii  Diarnktor  an. 

Unter  den  alten  semitischen  Völkern  sind  ohne  Zweifel  die 

Hehiier 

das  beg;abteste  und  ausg^ezeichnetste  an  körperlicher  Schönheit^ 
wie  an  geistigen  Anlagen.  Zur  bildenden  Kunst,  wie  zur  Archi- 
tektur hatten  sie  freilich  kein  Talent:  Salome  musste  zu  seinem 
Tempelhau  einen  fremden  Meister,  Iiiram  Abif,  herbeiholen. 

D<  sto  grosser  ist  der  poctiscbo  Sinn  imd  Schwung.  Die  he- 
bräische Poosic  ]mt  Tins  Sehätze  hinterhissen,  deren  dichterischer 
"Werth  den  Ges.änfren  der  griechischen  Dichter  in  keiner  Weise 
nnrhsfclit ,  jn  avoIcIio  dir  crriechische  Dichtuup^  an  Schwüng"  df»r 
religM"i-<'ii  Hr;:'('i>-i t  ruiii:-.  an  Tifff  drr  Aiischaunng",  au  llolit'it  und 
Erhabenlieii  vstit  ubcil  rttViii .  A\i»uf^cii  sie  ilir  an  tag:ht41er  Klar- 
heit und  plastischer  AVnimduii«;'  ebenso  sehr  nachstehen.  Die 
griechische  Litterat ur  liat  nichts  was  x.  B.  dem  Iliob  zur  Seite 
gestellt  werden  konnte,  dagegen  konnte  Israel  keinen  Sophokles 
hervorbringen.')  Mit  der  Poesie  steht  aber  in  jenen  Zeiten  die 
Musik  stets  in  genauer,  um  nicht  zu  sagen  untrennbarer  Yerbin- 
dnng.  Gleich  der  Poesie  ist  die  Musik  bei  den  Hebriem  an* 
fangs  zu  gar  nichts  Anderem  da,  als  um  von  Gott  und  göttlichen 

1)  Forkel  meint,  unter  den  ..lesen  Leuten'*  seien  die  Leviten  ver- 
standen, und  folglich  scirn  diese  in  Verachtung:  «»'ewesen.  Die  Schrifteu 
des  alten  Testamenten  lassen  diese  Ansieht  als  völlig  irrig  erscheinoo. 

'Ji  Diese  „orientalische  Schrmheit"  i<1  vun  iL  r  liriri  ln-jrlicTi  Schön» 
heit  freilich  sehr  verschieden,  aber  vvirklu:h  nicht  geringer.  Noch  jetzt 
findet  man  unter  den  I9rae1iten,  be«onders  imter  den  polnischen  Juden, 
Männer  und  Frauen  von  aus'?' f  iri^eiitlich  schöner  Bildung,  besonders  aber 
wahrhaft  ehrwürdige,  echt  patriai^chalische  Grei»eii|geatalteu.  Schacher- 
geist.  SchmntT!.  Elend  verzerren  die  an  sich  schone  INationalbildung  leider 
nur  zu  oft  zu  einer  schmählichen  Karikatur*  Auf  das  Geistreichste  ist 
der  ifiraelitische  ideale  und  karikirte  Typus  in  d  n  bf^ideu  Köpfen  von 
Tiziau's  Christo  <lella  moneta  (in  Dresden)  uebtueiuander  gestellt.  Da» 
wir  an  das  alte  Israel,  dem  wir  ebenso  viel  und  noch  unendlich  mehr 
dni  l'j  n.  nl-^  dem  alten  Hellas,  nicht  mit  .rl' irlier  Sympatlne  denken,  hat 
äciuen  (irund  wohl  darin,  da»s  uns  manche  sehr  herbe,  allen  Semiten 
und  also  anch  den  Hebräern  eigene  Züge  (z.  B.  der  bittere  Eeindeshas«, 
die  Grausamkeit  geg<'n  Gi  f;iii':/ene  u.  s.  w.)  abstossen,  gewiss  aber  auch 
darin,  dass  sich  uns  unwülkürlich  Vorstellungen  einmengen,  die  wir  von 
den  Schacherjuden  und  dem  bai-ouisirteu  Baukierthumc  abstrahirt  haben, 
die  aber  glücklicher  Weise  auf  die  Zeitgenossen  David's  und  Salomo^a 
nicht  })assen. 

Ü)  Die  hebräischen  Spruclidicliier  übertrefl'en  die  griechischen  Gno- 
miker,  welche  oft  eine  ziemlich  oberflächliche  Lebensweisheit  predigen. 
Interessant  i?t  r-^,  den  Ton  -1.  r  P-nlmen  e.  B.  mit  dem  Tone  der  Hymnen 
Homers  oder  i'iudar's  zu  vergleichen. 
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Dingen  sn  handeln.  Ab  Pharao'B  Heer  im  Bcliüimeere  untergeht, 
nimmt  Mo«es'  Schwester  Mirjam  eine  Handpauke,  nach  AgyptiBchem 
Brauche,  und  sie  stimmen  nim  jenen  nnsterblidi«  n  Siegesgesang 

an:  „Lasset  uns  singen  dem  Herrn:  denn  glorreich  ward  er  ver- 
herrlicht, ßoss  u\i<\  Kelter  hat  er  in's  Meer  gestürzt."')  So  singen 
Deborah  und  Barak,  (l«'r  Sohn  Abinoani's  nach  dem  Falle  Sisscr.iV 
don  Triumpli^fsang:  „ihr  ans  Israel,  die  ihr  willig-  in  die  Gefahr 
ginget,  lobet  den  Herrn!  Höret,  ilir  Könige,  neiget  euer  Olir, 
ihr  Fürsten,  ich  will  singen  dem  llerra,  will  spielen  dem  Herrn, 
dem  Gotte  Israel's  u.  s.  w. "  Herder  (der  die  li  üher  blos  theo- 
logisch und  exegetisch  behandelten  Bücher  des  alten  Testaments 
zuerst  auch  in  ihrer  unTergleichhchen  poetischen  Bchdnheit  wlbr- 
digt)  findet  in  dem  liede  Dehorah's:  nVers  1 — 11  im  ESn- 
gang,  Termuthlieh  durch  öfteren  Zuruf  des  Volkes  unterhroehen, 
V.  12 — 27  das  Gemälde  der  Schlacht,  die  Hemennung  der  Männer 
mit  Lob  und  Tadel.  Inn  nnd  wieder  ganz  miinis(  h;  endlich  V.  28 — 30 
den  Sj)ott  auf  den  Triumph  des  Sissera  ehentalls  nachahmend,  bis 
der  letzte  Vers,  wahrscheinlich  als  liaujiri  lior  Alles  seliliesst."  Also 
Vereinigung  von  Poojsip.  Gpsan2i\  Mimik,  ganz  in  der  urthüniücheu 
"Weise,  aber  lioeli  durrliL'"<'i'^tiü-t  und  veredelt. 

Jene  Proplieteiibchuar,  die  „vom  Ilü;.rel  Gölte»  herab"  Saul 
auf  verschiedenen  Instrumenten  musizircud  entgegenkommt,  lässt 
erkennen,  dass  selbst  in  den  noch  sehr  einfach  patriarchalischen 
Zeiten  der  Anfänge  des  Konigthums  in  Israel  in  den  Propheteu- 
schulen  Musik  geübt  wurde.  Das  Prophetenthum  im  engeren 
Sinne»  d.  i.  die  Gtohe,  in  die  Zukunft  au  schauen  und  im  Namen 
des  Höchsten  zürnende,  mahnende  oder  tröstende  Worte  zum  Volke 
und  dessen  Königen  ssu  sprechen,  konnte  natürlieli  nicht  Gegen- 
stand eines  Schulunterrichtes  sein,  wohl  aber  die  Formen,  das 
Geföss,  in  welches  jener  höhere  Inhalt  als  Gabe  von  oben  auf- 
genommen werden  sollte,  d.  h,  die  gebräuchlichen  Formen  der 
Poesie  und  Musik.  Die  Dichtgnbe  ^alt  vielen  alten  Völkern  für 
etwas  Guitliches.  Jener  Aegvjiter  Ata  wird  Prophet  genannt,  die 
Pythia  sprach  in  Versen,  der  israelitische  Prophet  sang  Lieder, 
oft  sehr  künstlich  alpliabetisirt,  wie  z.  B.  Jeremias.  Den  He- 
hräem  konnte  Prophet  (vate^)  und  Dichter  (vates)  um  so  leichter 
in  eine  Person  verschmelEen,  als  ihre  ganze  Poesie  ohnehin  keinen 
anderen  Inhalt  hattOi  als  einen  heiligen.  Hit  der  Prophetengabe 
«tand  die  Husik  in  enger  Verbindung.  *)  Um  vor  Josaphat,  dem 
Könige  prophezeien  zu  können,  rauss  sich  Elisa  durch  Musik  an- 
regen lassen:    »Nun  aber  fiähret  mir  einen  Harfenspieler  her! 


1)  n.  Kos.  XY. 

2)  Rieht.  V. 

d;  n.  Köo.  m.  15. 16. 
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Und  als  der  Harfenspieler  spielte,  kam  auf  ihn  (Elisa)  die  Hand 
des  Herrn." ')  David  „sondert  ab  zum  Dienste  der  Söhne  Assapli';; 
nvj\  Hcman's  und  Idithun*s,  die  da  we  issagten  auf  Zifli'-m 
und  Harfen  und  Cymbeln."^)  Proplietenschulen  gab  es  zu 
Jerusaloiri,  Bethel,  Jericho,  Gil^al  nnd  Najoth  in  Rama.  Sie  ver- 
loren sich  aber  schon  unter  Duvid'b  Hegieniug. 

Als  der  eigentliche  Begründer  der  althebräischcn  National- 
und  Tempelmnnk  ist  David  aucnsehen»  unter  welchem  Israel, 
daa  sicli  früher  kaum  seiner  Fdnde  ro  erwehren  yermochte,  plöts- 
lieh  politische  Bedeutunf^  und  Einfluss  hekam,  und  dessen  Hof> 
haltung  mit  ihrer  orientalischen  Pracht  und  der  glänzenden  Ge- 
stalt des  Königs  selbst  einen  bedeutenden  Contrast  gegen  die  noch 
sehr  alterthümlieh  einfadie  Königswirthscbaft  seines  Vorgängers 
Saul  zu  Oilpil  bildet.  David  war.  wie  wir  in  unnerer  Sprache 
saj^en  würden,  ein  sohr  bedeutendes  Dichtertalent,  und  iiaeli  alt- 
orientalischer Weise  sprach  sich  dieses  Talent  in  der  Doppcl- 
richtnng  der  Poesie  und  Mus>ik  aus.  Der  juiijic  Hirt  wird  mit 
seinem  Suiteuspiele,  seinem  Gesänge  an  Saul  s  Hof  berufen,  um 
die  sehwermflthige  Verbittenuig  Im  Gemüthe  des  Königs  zu  ver- 
scheuchen: sprachen  die  Ejiechte  SauVs  zu  ihm:  siehe»  es 
plaget  Dich  ein  böser  Geist  von  Gott!  Es  gebiete  unser  Herr, 
und  Deine  Knechte,  so  vor  Dir  sind,  werden  einen  Mann  suchen, 
kundig  des  Harfenspieles,  dass  er  spiele  mit  seiner  Hand  und 
Dir's  leichter  werde,  wenn  der  böse  Geist  vom  Herrn  Dich  er- 
gritT«'!!  hat.  —  —  Und  so  oft  nun  der  böse  vom 
Herrn  über  Saul  H»  !,  nahm  David  die  Harfe  und  sclilu«;;-  darauf 
mit  seiner  Hand,  und  Saul  ward  ('r(|uick(  t ,  dass  es  ihm  h'ichter 
ward,  denn  der  böse  Geist  wich  von  ihm."*)  Es  ist  sehr  eigen 
und  merkwürdig,  wie  die  Wunderwirkungeu  der  Musik,  von 
denen  Sagen  und  Mythen  der  meisten  alten  Völker  zu  melden 
wissen,  hei  den  Hebrftem  einen  theosophischen  Charakter  an- 
nehmen. Die  Musik  des  Orpheus  bezwingt  wilde  Thiere,  aber 
die  ^lusik  David's  bezwingt  Dämonen,  vor  Amphion's  Leyer  haueu 
sich  Thebens  Mauern  auf,  Arion's  Gesang  lockt  den  rettendem 
Delphin  lierbei;  aber  die  Musik  des  hebräischen  Harihers  bewirkt» 

1)  Biene  mystischen  Wirkungen  der  Musik  kommen  auch  wohl  noch 
in  nn<l<  i.  r  .\rt  vor,  z.  B.  wenn  Oer  böse  Gt'ist,  von  dem  Saul  er'  quält 
wird,  vor  David's  Harfenspicle  weicht.  P.  de  Bretaiarne,  dt  r  V  i  fV*  <*er 
des  1718  in  München  gedruckte  u  Büchleins  „de  cxceUentia  musicao 
antinuae  Hebraeorum"  zählt  zu  den  besonderen  Wirkungen  althebri&isoher 

usik  nucli  den  Kinsturz  der  Mauern  vnn  .Toricho         ,,at  ex  omni 

parte  miraculosa  luit  destructio  murorum  Jerichuntis.  Warum  nicht? 
Wird  doch  von  den  Schriftstellern  jener  Pedantenzeit  das  Entgegen- 
gesetzte. (L  rAuriuiu  .Irr  Mmirrn  (von  Tlnbrn)  «lurcli  Am phion's  Laute 
unter  dt  u  wun.inl.iinm  Wirkungen  griechischer  Musik  auieezählt 

2)  I.  Chi    j   XXV.  1.  • 

3)  L  Sam.  XVI.  16.  16.  28. 
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daSB  sieb  göttlicher  Wahrsagegeist  auf  Elisa  lierabseiikt.  —  Der 
nngelieiire  Unterschied  zwischen  dem  Volke,  durch  das  alle  Völker 
geseg-net  werdm  «ollten,  mit  ihrer  rrhahcnon  Gottcslelne  und  ihren 
in  den  Taumel  ortriasHscher  Naturcult»-  vcrsimkenon  Nachbarvölkern 
tritt  auch  hier  hervor.  Während  fiie  Af^ifsik  hei  den  Phunikern, 
Phrygtrn  nur  als  pathologisch  wirkünle-.  ICeiz-  und  Aufre^^'ungs- 
mittel  verwendet  wird,  die  blos  physiologische  Wirkung  des  Tones, 
ja  der  dynamischen  Tonstärke  in  Betracht  kommt,  und  die  Musik 
nur  UMofem  BCacht  über  die  Gemftther  äussert^  als  Bie  selbst  ein 
Bestandtheil  jenes  grossen  Natnrlebens  ist,  in  dessen  gewaltigen 
Strömungen  jene  Völker  nnwidersteblicb  fortgerissen  und  versenkt 
wurden,  wird  die  Mnsik  bei  den  Hebräern  zur  musica  sacra,  tut 
Verbindnngsbrücke  zwischen  der  Menschheit  und  der  über  der 
Natur  stehenden  Geisterwelt,  sie  wird  Trägerin  des  Gebetes  und 
bringt  als  gnadenvolles  Gegengeschenk  vom  Gotte  Abraham's, 
Isaak's  und  Tsrael'«?  prophetische  Erlenchtinifi'.  Be^en  de??  Landes 
und  seiner  l-'nuht»' .  wunderharen  8ieg  über  die  Feinde.  Bei 
dieser  aushchliesscudeu  Kiciitung  hebräischer  Musik  kommt  es  gar 
nicht  in  Betracht,  ob  sie  den  Standpunkt  einer  Kunst,  einer 
Darstellung  des  Schönen  durch  Töne,  eingenommen,  wie  später 
btt  den  Griecben.  Sie  ist  Gottesdienst,  nidit  Kunst,  und  nicbt 
die  Aestbetik,  sondern  die  Religion  bat  ibren  Werth  zu  bestimmen. 
Es  ist  sogar  stu  vermutben,  dass  trots  aller  Träume  der  Autoren 
aus  dem  tbeologiscben  Säculum  über  die  unbescbreibliebe  Herrlicb« 
keit  Dnvidischer  und  Salomonischer  Musik,  sie  im  Wesentlichen 
als  Tonkunst  kaum  entwickelter  war,  als  die  übrige  Musik  des 
Orients;  wenigstens  la-ssen  die  Nachrieljtrn  über  diese  Chöre  von 
Harten,  Trompeten  u.  s.  w.  schon  nacli  dem  äusseren  Apparate 
dieser  Musik  nicht  gerade  auf  etwas  künstlerisch  Bedeutendes 
schlies«?on.  So  erscheint  auch  der  Tempel  Saloino  s,  .nif  dessen 
biblische  Beschreibung  die  Ausgrabungen  in  Ninive,  die  l\uinen 
von  Persepolis  u.  s.  w.  in  neuester  Zeit  viel  Licht  geworfen  haben, 
als  echt  orientalischer,  mehr  prächtiger  und  luxuriöser  ab  eigent- 
lich schöner  Bau,  wie  es  a.  B.  der  dorische  Tempel  war.  IGt 
der  Musik  mag  es  das  Gleiche  gewesen  sein.  Sie  ist  nicht  die 
Kunst  des  alten  Bundes,  nicht  die  eigentliche  Kunst  der  antiken 
Welt,  sie  konnte  sich  ihrem  tiefsten  Wesen  nach  erst  in  der 
christlichen  Welt  entwickeln  und  dort  erst  zu  dem  Range 
emporsteigen,  der  sie  ihren  Üteren  Schwestern  gleichstellt.  Wie 
in  90  vielen  Anderem,  ist  es  auch  bei  ihr.  Wir  Averden  gleich 
in  den  AntUngen  der  clnistlichon  Zeiten  die  Klenn  iite  aus  Palästina 
und  aus  Ilellas  wie  zwei  Stnnne  zusammen-  und  nieinanderfiiesscn 
sehen.  Von  der  musica  Sacra  der  Hebräer  holte  nich  die  Musik 
des  Christenthums  die  Heiligung,  von  detTonkun.st  der  Griechen 
holte  sie  steh  Form,  Gestalt  und  Schönheit. 
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Da\id  also  Mar,  wie  «^osa«^t,  der  eigentliche  Gründer  he- 
bräischer Musik.  In  der  Seele  des  nirtenknaben,  wenn  er  Nachts 
auf  den  FoMorn  xon  Bothleheni  seine  Heerden  hütete,  mogpen  sich 
die  Aun'i:uiiui  ii  zu  (_>esan^<'ii  i:i'>;iinnieit  haben,  wie;  „die  Himmel 
erzählt  ii  die  Ehre  Gottes,  und  seiner  Hände  Werk  zeig-t  an  djis 
Firuiaiiicnt",  oder  ,.d<'r  Herr  leitet  niith,  niclits  wird  mir  1"<1iUmi, 
auf  einem  Weideplätze  hat  er  mich  f2:elao"ert,  am  Wasser  der  Er- 
quickung; mich  erzog«  ii  ,  oder  das  Bild  des  tug-cndhafteu  Mannen 
„der  gleich  ist  dem  Baame,  gepflanzt  an  Wasserbfichen  und  Imngt 
Fruchte  zu  seiner  Zeit".  Wenn  der  einsame  Hirtenknabe  die  | 
Euurawanen  der  Wallfahrenden  zur  Lade  des  Bundes  an  sich  T0^  i 
beiziehen  sah,  dann  seufzte  er:  „Ich  möchte  hinziehen  mit  dem 
Haufen,  zum  Orte  des  wmiderbaren  Zeltes,  zum  Hause  Gotbes*, 
xuid  ilin  t  TiirifT  riete  Schmerzliche  Sehnsucht,  dass  seine  Seele  wsr 
„wie  der  liirsch,  der  nach  frischem  Wasser  schreiet".  Was  ihn 
bewegte,  das  sang  er  in  die  Töne  seiner  Harfe.  Als  König  Saul 
und  David's  Freund  Jonatlian  in  der  Schlacht  gefallen,  beweinte 
er  die  Helden  in  dem  rührenden  Klnir<\:r'"^nn2":  ..Deino  Zier, 
o  Israel,  auf  deinen  liehen  ist  sie  erschlagen,  .nh  wie  Helen  die 
]li  lden!  Sagt  es  nii  ht  in  Gad.  verkündet  es  nicht  in  Askalon's 
Stras::?eii,  damit  sich  nicht  freuen  der  l'liilister  Töchter!  Ihr  Berjje 
Gilboas,  niriit  Thau,  nicht  Regen  falle  auf  euch,  denn  dorthin 
wiird  geworfen  der  Scliild  der  Helden,  der  Schild  des  Saul!  Ach, 
wie  fielen  die  Helden  inmitten  des  Kampfes!  Jonathan,  auf  dei' 
neu  Höhen  ist  er  erschlagen,  mir  ist  weh  um  dich,  Jonathan, 
mein  Bruder,  lieb  warst  du  mir  sehr,  lieber  denn  Frauenliebel 
ach,  wie  fielen  die  Helden!''  Zu  dem  refrainartig  wiederkehren- 
den „ach,  wie  fielen  die  Helden!**  mochte  wohl  stets  eine  gleidie 
Melodiewendung  wiederkehren.  Als  David,  der  Dichter  und  Sänger, 
den  Königsthron  bestit'gen,  ist  es  natürlich,  dass  er  seine  geliebte 
Kunst,  die  ihm  so  oft  in  Freude  und  Leid  ihre  Klftnge  geliehen, 
nach  wie  vor  in  Ehren  hielt,  und  gewohnt,  Alles  was  ihn  bewegte^ 
in  solcher  Weise  im  Dran^-e  der  angenblicklichen  AnreL'-nng  an- 
zusprechen, wai-  es  so  gan^  natürlich,  das>  i-r  seihet  snigend  und 
tanzend  voranzog,  als  er  „die  Lade  Goites'',  das  NatiouaiheiUg- 
thum,  ^heranttuhrte  vom  Hause  Obed  Edom's  mit  Freuden  in 
die  Stadt  David's".')  Dieses  Fest  der  Uebertrngung  war  zu- 
gleich das  Stiftungsfest  der  Tempelmusik:  „und  David  sprach  zu 
den  Fürsten  der  Leviten,  dass  sie  aus  ihren  Brüdern  Sänger  be- 
stelleteu  mit  musikalischen  Instrumenten,  mit  Harfen,  Leyem  und 
pymbeln,  damit  hoch  ertöne  der  Klang  der  l^ude.  Und  ganz 
Israel  begleitete  die  Lade  des  Bundes  des  Herrn  m  Jubel  und 
Posaunenschall  und  mit  Trompeten  und  mit  Cymbeln  und  mit 


1)  n.  Sam.  VL  13. 


Digitizcd  by  Google 


Die  alten  Westasiateu. 


Harfen  und  mit  Zitbem  daan  klingend,  "i)  Und  so  worden  die 
K  Singer  Heman,  ABsapb  nnd  Hethan  bestellt  mit  bellklingenden 
ehernen  Cymbeln;  Sachaija  aber  und  Oziel  nnd  8emiramoth  und 
Jebiel  nnd  Ani  und  Eliab  nnd  Maasias  und  Benaja  mit  Psaltern 
nachzusingen,  und  Mathathias  und  EUphaln,  Mikneja,  Obededom 
und  Jehiel  und  Asasia  mit  achtsaitigen  Harfen  vorzusingen", 
Chenenias  aber,  ein  Fürst  der  Leviten,  war  über  die  heilip-e  Sang- 
weise,  die  Melodie  vorzusingen,  Hcnn  vx  war  sehr  verständig-,  „und 
Sebenias  und  Josaphat  und  Nathaaael  und  Amasasi,  Sacharja, 
Benaja  und  Elieser,  die  Priester,  bliesen  mit  Troiinietcii  \  or  der 
Lade  Gottes".  Als  die  Imäe  an  ihrem  Orte  was,  bcsrcllte  David 
„Assaph  den  Obersten  und  nach  ihm  Zacharja  und  Jaliicl  und 
Semiramoth  und  Johiel  und  Mathathias  und  E^ab  nnd  Benaja 
nnd  Obededom,  Jebiel  Uber  die  Harfeninetrnmente  nnd  Lyren, 
Asaapb  aber  mit  den  C3rmbe1n  zu  tdnen,  nnd  Ben^a  nnd  Jaziel 
die  Priester»  nm  in  die  Trompete  an  stossen  allezeit  vor  der  Lade 
des  Bundes  des  Herrn.  An  demselben  Tage  setzte  David  znm 
Obersten  Assapb  nnd  seine  Bräder,  den  Heri-n  zu  preisen. 
Die  Art  der  Mnnk  bei  Abholung  der  Bnndeslade  ist  in  der  kurzen, 
fast  nnr  Namen  enthaltenden  Schilderung  der  Chronica  doch  deut- 
lich g^nng  bezeichnet.  Chenenias  (Chenanja)  war  Vorsänger,  der 
die  Melodien  des  Gesanges  angab  und  das  Ganze  leitete;  die 
Harfner  saugen  ilim  nach,  die  Psnhrrspieler  tie!«Mi  als  Riepinistcn 
ein  und  Hessen  die  Melodie  ein  drittes  Mal  ertönen.  Henian, 
Assaph  und  Hethan  aber  hielten  die  Masse  mit  rhythmisch  ;jre- 
messenen  Cymbelschlägen  im  Takte  und  beisammen.  Die  Trom- 
peter (die  abgesondert  genannt  werden)  bildeten  ein  besonderes, 
und  zwar  höher  geachtetes  Chor,  es  sind  nicbt  Leviten,  sondern 
Priester,  welcbe  tot  der  Lade  des  Herrn  in  die  Trompete  stossen. 
Sie  wirkten  beim.  Gesänge  nnd  Spiel  der  Leviten  niobt  mit,  son- 
dem  mocbten  in  den  Pansen  nnd  AbsAtzen  der  Levitenmnsik  mit 
dem  Scbmetterklange  ihrer  Instrumente  einfaDen.  Der  Kdn% 
selbst  aber  zog  voran,  gleichsam  als  Protagonist  und  eigoss  sich 
nach  Bbapsodenweise  in  begeisterten,  improvisirten  Hymnen,  die 
er  sieb  mit  der  Harfe  selbst  begleitete;  während  die  Chöre  der 
Sänger  und  die  Trompeten  mit  ihm  abwechselnd  sich  hören 
Hc'^scn, ')  Ma^i"  die  Musik  wie  immer  gewesen  sein,  selbst  die 
blosse  T3ese]ireihung  dieser  Anordnuiif^-  lässt  das  Feierliche,  fest- 
lich Jubelvolie  des  Anfanges  deutlicli  erkennen.  Di*-  2"fringe 
Zahl  von  zwölf  Musikern  l'ür  die  Bundeslade  genügte  Uald  dem 
Könige  so  wenig,  als  ihr  vorläuhger  Aufstellungsort.     „Siehe, ^ 


1)  n.  Chron.  XV.  16.  28. 

2)  I.  Chron.  XVL 

3)  Pindar^s  Epinikien  wurden  in  ähnlicher  Weise  vorgetragen. 
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sprach  er  zum  Proplieteu  Nadum,  „ich  wobne  in  einem  Gedern« 
hause  und  die  Lade  des  Bundes  des  Herrn  ist  unter  einem  Zelte.^ 
Er  fassfe  t^cn  Plan  dos  Tompelbaues.  Die  Vnrbereitnnpren  in 
Baiiinatorinl  u.  s.  w.  wurden  frotroffen,  und  dag  Vorsonai  lür  den 
Tciufieltiuiist  sehr  zablreicli  bestellt;  so  aiudi  „viertausend  Lob- 
sänger des  Herrn  mit  Saitenspielen,  und  i)a\  id  und  die  Obersten  des 
Heeres  sonderten  ab  zum  Dienste  die  Söbne  Asäapb'ß  und  lienitin's 
und  Iditliim*8,  die  da  weiasagten  auf  Zitliem  und  Harfen  und 
Cymbeln,  auf  dasa  sie  nach  ihrer  Zahl  dieneten  in  dem  ihnen 
fthertragenen  Amte.  Von  den  Sdhnen  Assaph'a:  Zacchnr  nnd 
Joaeph  nnd  Nathanja  nnd  Asarela,  die  Söhne  Assaph's,  unter  der 
Hand  Assaph^s  der  da  weissagte  bei  dem  Könige.  Von  Iditbun*) 
die  Söhne  Idithun's:  Godolias,  Sori,  Jessaias  und  Hasabias  und 
Mathathias,  sechs,  unter  der  Hand  ihres  Vaters  Iditbun,  der  auf 
der  Harfe  weissagete  vor  Denen,  welebe  I)ank  und  Lob  sagen 
dem  Herrn.  Und  von  Henian  die  Söbne  Ileman's:  Bukja,  Matbanja, 
Usiel,  Sebuel,  Jerimoth,  Hananja,  llanani,  Eljatba,  Gedaltbi,  Ro- 
mamthi-Eser,  Jasbekasa,  Mallothi,  Hothir  und  Mabesioth.  Alle 
diese  waren  Söbne  Hemau*s,  der  da  Seher  war  mit  Worten  Gottes 
vor  dem  Könige,  das  Horn  xa  erheben,  und  Gott  gab  Heman 
Tiersehn  Söhne  und  drei  Töchter.  Alle  waren  vertheilet  unter 
der  Hand  ihres  Vaters,  um  zu  singen  im  Tempel  des  Herrn  mit 
Cymbeln  und  Harfen  und  Zithern  im  Dienste  des  Hauses  des 
Herrn  bei  dem  Könige,  nämlich  unter  Assaph  und  Tdithun  und 
Heman.  Es  war  aber  ihre  Zahl  sammt  ihren  Brüdern,  so  im 
Gesan<2;e  des  ITerrn  iiTiterriclifeten ,  allosainnit  Meister,  zwei  Hun- 
dert und  aclit  und  aelit/.iir.  lh\d  >ie  warten  das  Loos  über  ihre 
Abwechslung  im  Amte,  ebeus^i*  der  Hohe  wie  der  Geringe,  der 
Lehrer  wie  der  Schüler."^)  Diese  hebräische  Tempelmusik  unter- 
scheidet sich  von  der  gleichzeitigen  ägyptischen  durcli  den  wesent- 
lichen Umstand,  dass  die  Musik  dam^s  in  Aegypten  bereits  durch- 
gängig von  Frauensimmem  betrieben  wurde,  während  in  Jerusalem 
nur  Männer  dasu  berufen  waren,  denn  die  drei  Töchter  Heman's, 
deren  Namen  nieht  einmal  genauht  sind,  werden  offenbar  unter 
dieser  Sehaar  von  Männern  nur  im  Sinne  einer  Familiennotiz  er- 
wähnt Dagegen  ist  anderwärts  die  Mahnnn;::  an  Aegjrptisches 
sehr  stark.  Wenn  es  z.  B.  im  68.  Psalm  beisst:  „Voran  geben 
die  Fürst'Mi .  ^u-h  Rnsehlie.'ssend  den  Sänprern,  in  der  Mitte  der 
pankensehlagenden  Jnng't'ranen",  so  findet  man  die  Illustration 
dazu,   einen  Chor  ^sierlicber  Handpauk enscblügerinnen  in  einem 


1)  A.  a.  0.  XVH.  1. 

2)  Qnem  miilti  cum  Orpbeo  coofundant  —  sagt  P.  Athanas  Kircher 
Husurg.  I.  Bd.  8.  56. 

3)  L  Chron.  XXm.  5:  XXV.  1^ 
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thebnnischen  Grabe.*)  Man  sieht  aus  cli<  ser  Psalmenstelle,  daii 
bei  festlichen  Aufzügen  Jungfrauen  in  solcher  Art  mitwirkten, 
und  die  alte  orientalische  Sitte  durch  David's  musikalische  Insti- 
tutionen und  Ixfrormcn  nicht  hesoitijLTt  worden  war.  Wenn  auch 
bei  der  Tempehiiusik  dio  P'rauen  und  Töchter  der  Leviten  nicht 
mitwirkten  fsoiist  würden  dio  hihlinchf^n  Urkunden  es  sieher  nnd 
anders  ciwahuen,  als  jene  flüchtige  Notiz  von  den  drei  Töchtern 
Heman's  laufet),  so  gehörten  doch  schon  zu  David's  Hofstaat  auch 
Sängerinnen,  uuui  hatte  für  Frauenstimmen  den  besonderen  Aus- 
druck: „Alamoth",  und  wie  jener  Aegypter  Ata  nicht  blos  »Pro- 
phet** ist,  sondern  auch  ^das  Hers  seines  Herrn  durch  schönen 
Gesang  erfireate",  so  dienten  S&ngerchdre  dasn,  den  Sftngerkdnig 
selbst  und  seine  Hofomgehvng  zu  erheitern.  Als  David  den  hoch- 
hetagten  Gileaditer  Berzelai  an  seinen  Hof  aiehen  will,  antwortete 
dieser  ablehnend:  »o^^htzig  Jahre  bin  ich  heut«  haben  denn  meine 
Sinne  noch  Kraft,  das  Süsse  Tom  Bittem  au  unterscheiden,  oder 
kann  Speise  und  Trank  noch  deinen  Knecht  erlnstigen,  oder 
kann  ich  noch  hören  den  Gesang  der  Sänger  und  Sänge- 
rinnen? Warum  soll  dein  Knecht  meinem  Könige  und  Herrn 
zur  Last  «ein."'^)  Es  ist  dies  nm  so  weniger  auffallend,  als  ja 
auch  David  selbst  an  den  eiiifaelieren  Hof  Saul's  gezogen  worden 
war,  um  als  Sänger  und  Hartiier  den  Koni^r  '/n  erheitern. 

iSalouio,  David's  8ohn,  tritt  nun  vrillmds  iih  praclitliebender 
orientalischer  Fürst  auf.  Daneben  dringt  der  Ruf  seiner  Weisheit 
durch  das  ganze  Morgenland,  fremde  Füi'sten  schliessen  BündniBsc, 
oder  kommen,  wie  jene  Königin  von  Saba,  um  ihm  Spruchrlthsel 
aufzugeben  und  dafür  seine  Denksprache  und  sinnreichen  'V^Tits* 
spiele  entgegenzunehmen.  Handelsuntemehmungen  in  ferne  Linder 
werden  mit  glücklichem  Erfolge  unternommen,  die  Flotten  von 
B^ion  Geber  bringen  aus  dem  Lande  Ophir  die  Schätze  Indiens 
mit,  Sillicr  wird  vor  «Irr  Menge  Goldes  gering  gehalten,  der  Thron 
des  Königs  ist  ein  Weltwunder,  seine  Gärten  haben  nicht  ihres 
Gleichen.  Leider  macht  sich  hier  die  orientalische  Ueppigkeit 
auch  in  einem  stark  besetzten  Harem  geltend.  Ein  so  glänzender 
Hof  brauchte  natürlieh  s*eine  TTnfTmi«iiker:  ..ich  sehaft't(!  mir 
San<,''er  nnd  Sängerinnen,  di«.'  Lnst  der  Mcnschenk i?ider.  l^crlicr 
imd  Getiisse  zum  Weinschenken,  ich  übertraf  an  *  Miirrn  alle  die 
in  Jernsalein  irewesen  sind,  ich  sah  in  Allem  Eitelkeit. "  3)  ]Vfnn 
hat  in  der  Dialogform  des  lluheuliedes  ein  dranrntisches  Öchäfer- 
gedicht  linden  wollen,   das  bei  Salomo's  Vermählung  mit  der 


1)  Boeellini,  mon.  civ. 

?"»  IT.  Sam.  XIX.  '•^5.   Berzrln     cranzp  Antwort  /l  iut,  dass  hiemicht 
voD  Tempel-,  sondern  von  lloi-  uud  Taielmusik  die  Kede  ist. 
d)  Fred.  IL  8—11. 
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Tochter  des  Pharao  von  jenen  Hofsänj^em  wirklich  als  Singspiel 
ant^rct'ührt  -vvorden  sei.')  An  sieh  ist  ps  g'leich  dem  g-ev^Tsser- 
ni.i.ofeii  ähiiHclifMi  Tdyll  der  Inder,  „(iit,i2<»winda"  des  Jajadewn, 
einem  Schaler>jii»  !r  iiichf  unähnlich:  \vei!i:j>ii'ii>  in  dieseni  <  if  isie 
gedacht,  und  PalofiiiKi  hat  den  Dialoir  ieitor  lieljHc-lien  Didirrmg- 
als  Weehselgesaug  lur  die  Chöre  ge>t  lzt.  zu  dein  Liebeuder  und 
Braut  ganz  gut  dramatiüch  agireu  könnten.  Aber  Theater  und 
dramatificlie  YoTsteUungen  widerstrebten  dem  Sinne  der  Hebrier 
zu  sehr,  als  dass  jene  Annahme  haltbar  wäre.  Herodes  erregte 
durch  sein  zu  Jerusalem  nach  römischem  Muster  errichtetes 
Theater  bei  den  Altgläubigen  das  grösste  Aergemiss*),  und  nodi 
die  Talmudisten  verabscheuen  das  Theater  auf  das  Stärkste;  so 
besieht  Rabbi  Simeon  ben  Paki  die  Worte  des  ersten  Psalmens 
^wohl  dem  der  nicht  sitzt  wo  die  Spötter  sitzen**  auf  die  Be> 
Sucher  des  SchauspielhauBCs. 

Der  von  David  angeregte  Bau  des  Tempels  wurde  unter 
Saloinri  ^  ollendet,  die  Einweihung  mit  p-nsscr  Pracht  gefeiert.  A!> 
die  Bundeslndc  in  dn*!  AlhTheiligi^te  iiiitrr  die  Klugel  der  Cheruhim 
gesetzt  worden  und  dii-  Piir^ter  herausgegangen  aus  dem  Heilig- 
thuni,  da  standen  an  der  ^»Nilichcn  Seite  des  Altars  die  Leviten 
und  die  Sänger,  das  ist:  sowohl  die  unter  Assaph  waren,  als  die 
unter  Heman  uud  die  unter  Idithun,  ihre  Söhne  und  Brüder,  be- 
kleidet mit  feiner  Leinwand,  und  spielten  zusammen  auf  Cymbeln 
und  Harfen  und  Zithern,  an  der  östlichen  Seite  des  Altars  stehend 
und  hundert  und  zwanzig  Priester  bei  ihnen  bliessen  die  Trom- 
peten. Also  stimmten  alle  mit  einander  zusammen  mit  Qeseng 
und 'Trompeten  und  C>|rmbeln  imd  Saitenspielen  und  Instrumentem 
allerlei  Art,  und  erhoben  hoch  ihre  Stimme,  dass  weithin  gehört 
ward  der  Schall."^)  Der  hier  und  schon  zu  David's  Zeit  genannte 
Vorsteher  Assaph  war  selbst  eiu  begabter  Dichter,  unter  den 
Psalmen  finden  sich  sehr  schöne,  die  seinen  Namen  tragen.  Die 
Zeit  DnA  id  s  und  Öalomos  war  die  Blüthezeit  der  hebräischen 
Temjudmusik. 

Nach  Salonio  s  Tode  crtolglc  der  verhängnissvolle  Bruch:  die 
Keiclie  Juda  und  Israel  schieden  sieh.  Zu  Ischen  die  rivalisireuden 
Grossmärhte  Assyrien  und  Ae^^yptcii  {  ,.daft  zerbrochene  Rohr,  das 
den  in  die  Ihuid  btichi,  der  sich  darauf  stützt")  eingeklemmt,  war 
ihr  Loos  kein  beneidenswerthes.  Götzendienst,  sinnlicher  Cult  der 
Aschera  riss  ein,  mühsam  von  den  Propheten  bekämpft.  IMe 
DaTid*Salomo*sche  Tempelmusik  gerieth  in  Verfall.  Der  Bestaurator 
Hiskia  war  indessen  bedacht,  sie  wieder  herzustellen:  „er  bestellte 


1)  Ferkel,  (jesch.  d.  Musik,  L  Bd.  S.  112. 

2)  Josephos  Antiq.  XV.  8. 

3)  n.  Uhron.  V.  13.  la 
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auch  die  Leviten  im  Havse  des  Herrn  mit  Cymbeln  tmd  Harfen 
imd  Zithern,  nach  der  Anordnung  David's,  des  Königs,  nnd  Gad*B, 

des  Sohnes,  und  Nathan's,  des  Propheten;  denn  es  wsr  des  Herrn 
Befehl  durch  die  Hand  seiner  Propheten.  Und  die  Leviten  standen 
lind  hielten  die  Saitenspiele  Duvid's,  die  Priester  aber  die  Drom- 
meten  —  —  —  tind  IIi>jkia  und  die  Obersten  jn^ehoten  den  I^e- 
viten,  den  Herrn  zu  loben  mit  Worten  David  s  und  Assaph  des 
Sehers,  und  sie  lobten  ilm  luit  «,TOSser  Pretide  und  beteten  an 
gebogenen  Knies."  i  )  Sjjütcr  kamen  wieder  Perioden  des  Götzen- 
dienstes. In  diesen  und  den  folgenden  Zeiten  wurde  die  Musik 
ihrem  rein  priesterlichen  Berufe  mehr  und  mehr  entfremdet,  und 
diente  auch  oft  nnd  insgemein  hei  Mahl  nnd  Wein  znr  geselligen 
Erheiterung:  „wie  ein  Suhin  in  Gold  leuchtet,  so  ziert  Gesang 
das  Mahlf  wie  ein  Smaragd  in  schönem  Gold,  zieren  Lieder  beim 
guten  Wein",  ruft  Sirach  aus.  Und  andem'ärts  ermalmt  er,  man 
solle  „die  Musiker  nicht  stören,  wenn  man  Lieder  singeti  nicht 
darein  reden,  sondern  seine  Weislieit  für  andere  Zeit  sparen".*) 
Inde:^?:en  verlfingte  es  die  löbliche  frnmTne  Sitte,  dass  die  Tafel- 
gesiinge  aus  Dankpsalmen  nnd  l.obliedt-rn  bestanden.  Aber  so 
altväterlich  fromm  scheint  es  doch  nicht  immer  hergegangen  zu 
sein.  Die  Proj)lieten  zürnen  und  eifern.  «Wehe  euch,"  ruft 
Jesaias,  „die  ihr  truli  aufstehet,  euch  der  Trunkenheit  zu  ergeben, 
tmd  spät  bis  in  die  Nacht  trinket,  dass  ihr  vom  Weine  glühet! 
Harfen,  Leiern,  Pauken,  Flöten  und  Wein  sind  bei  enem  Ge- 
lagen, aber  auf  des  Herrn  Werk  schauet  ihr  nicht  und  betrachtet 
die  Werke  seiner  Hftnde  nicht"')  Und  Amos:  „sie  schlafen  auf 
elfenbeinernen  Betten  und  schwelgen  auf  ihren  Lagern,  essen 
Xiämmer  von  der  Heerde  und  Kälber  aus  dem  Mastvieh,  singen 
zum  Klange  der  Harf»;  —  und  dünken  sich  mit  ihrer  Musik  nicht 
gprin^rer  als  David!"*)  Anrb  Sirach  hält  es  für  nöthip-  zu  warnen: 
.,hüte  dieli  vor  der  Siui^renn,  dass  sie  dich  nicht  mit  iln-en  Kei/.en 
fange".*)  Bei  der  Restattun*:  der  Todten  sang  mau  besondere 
Klagelieder:  „und  ganz  Juda  und  Jerusalem  betrauerte  iliu  (Jobias), 
am  meisten  Jeremias,  dessen  Klagelieder  über  Josias  die  Sänger 
und  Sängerinnen  alle  wiederholen  bis  auf  diesen  Tag".^) 

Theologisirende  SchrifUteller  des  vorigen  Säculums  können 
von  der  Vortrefflichkeit  der  seit  betnahe  zwei  Jahrtausenden  ver- 
schollenen hehrAischen  Musik  nicht  genug  sagen,  natürlich  wissen 


1)  Tl.  Chrou.  XXIX.  25-30. 

2)  SiracL  XXXII.  7—9. 

3)  Josaia  V.  11.  12.  Auch  Hinb  (XXI.  12)  Ragt:  „sie  halten  Pauken 
und  Harfen  und  freuen  sich  beim  Klange  der  Pfeifen". 

4)  Amos  VI.  4.  h. 

5)  Sirach  IX.  4. 

6)  IL  Chrou.  XXXV.  25. 
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sie  so  wciml;  rtwas  davoii  als  ein  AiideriT.  1)  Die  Melodien,  mmcli 
denen  die  Juden  heutzutag'c  ihre  Psalmen  singen,  geben  keinen 
Anhaltspunkt,  weil  die  deutschen,  italienischen,  spanischen  u.  s.  w, 
Juden  deiisclhpii  T'salrn  nach  Tintereinander  völlig-  verschiedenen 
Weisen  vnrtrnL''fii.  .Tudm.        fest  si*'  ;ni  (l»'in  W»w<intlichen 

ihrer  Nationalitat  und  ilir(  >^  Glaulx-iis  \ on  jciicr  hirltrii,  .sclilies<tf»ii 
sich  in  allem  Uehrifj^eu  mit  wunderbarer  Elastiritilt  den  Völkorn 
an,  mit.  T  <]cnen  sie  seit  ihrer  Zerstreuung  wohnen,  sie  ))autea 
z.  B.  ihrt-  Synagogen  iuk  gothischcn,  maurischen*)  u.  s.  w.  laudes- 
üblichen  Style,  oBne  etwa  architektonisclie  Reminiscenzen  aus  Pa- 
lästina eigensinnig  festsahalten.    So  mag  auch  auf  ihren  Gesang 
die  übrige  Knsik  des  Landes  nicht  ohne  Einflnss  geblieben  sein. 
Der  besondere  Umstand,  z»  B.  dass  die  spanisehen  Juden  iliren 
Gesang  zwischen  unseren  Intervallen  so  auf-  und  abziehen,  daai 
man  ihn  mit  unseren  Noten  gar  nicht  darstellen  kann,  mag  viel- 
leicht von  der  arahisch-maurischen  Musik  mit  ihren  Dritteltonen 
herrühren.    Freilich  singen  auch  die  italienischen  Juden  in  dieser 
Weise.    Die  deutschen  Juden  dagegen  singen  in  Weisen,  die  eine 
Vrrwaiultscbaft  mit  dem  greirf^T'i-'niisclioii  Choral  liaben  und  mit- 
unter erhaben  heissen  dürften,  wenn  der  Vortrag  ruhiger,  w»'Ti?<j»er 
hnnt  wäre.     Dass  die  alten  Hebräer  eigene,  von  den  freimiiaiuli- 
.sclien  woli]  lllltl•r^(  liicdene  Weisen  hatten,  zeigt  die  Aufforderung 
der  Hahyliiiiit  r  an  die  Gefangenen  „singet  uns  ein  Lied  von  Zion*, 
und  deren  Antwort,  „wie  soll  ich  doch  singen  des  Herrn  Gesang 
in  fremdem  Lande?"  ^)  Manche  Psalraenübersehriften  scheinen  auf 
bekannte  Melodien,  nach  denen  der  Psalm  gesungen  wurde,  hin- 
zudeuten, s.  B*  beim  56.  Psalm  „von  der  stummen  Taube,  unter 
den  Fremden**,  eine  Bezeichnung,  die  mit  dem  Inhalte  des  Psal- 
mens seihst  in  gar  keinem  Zusammenhange  steht.  ^)    Wenn  de- 

Ij  Mau  aehe  jeuü  Abhaudluii||:  De  uxculleutia  musicae  antiquae 
Hebraeorom,  wo  es  z.B.  heisst:  ..Quid  nohilius,  quid  Hebraeorum  music» 
exuellentius?  uulla  aotiquior  —  a  l  crcftfinnem  nutndi  exnrgit  usque,'* 
Die  Hebräer  hnben  nllo  Tü'-tnnrKMitP  Pi  luiulcn:  ..profani  multa  habeant 
cx  antiquih  Ilfbraeoruni  iusttuuicnta,  qiiorum  lanit^u  fabulose  ad  suos 
tauquani  ad  deos  retuleruut  inventores.  „Die  Musik  war  sonder  Zweifel 
wunderbar  inspirirt :  .,qui<liii  dicamus  f^Tjofl  idcm  sjiififus  iiiii  itisjiirav  it 
cauticum  inspiravit  et  cautuju?"  Folglich  war  es  eine  mehr  als  mensch- 
liche Musik  u.  8.  w.  Die  von  einem  rastor  Speidel  (aus  Waiblingen  in 
Schwaben)  1740  herausgegebene  Schrift  „unv^werfUdie  fibuwi  der 
nlffn  David'schen  Singkunst  u.  s.w.",  worin  dieser  wackere  Mann  von 
hebräischen  Teutachorden  spricht  (weil  ia  erst  Guido  von  Arezzo  das 
Hexachord  erfanden  habe!),  ja.  noch  mehr«  einen  ganzen  Ptelm  in  alt 
hebräischem  Geschmarko  mit  Diskant-,  Alt-,  Tenor-  und  Ea&ssoli  eom- 
ponirte,  verdii>nte  wohl  einen  Platz  in  dem  von  Iiichtenberg  für  Bücher 
vorgeschlagenen  Bedlam! 

2)  Die  gothische  Synagoge  zu  Frag,  die  (ehemalige)  maurische  in 
der  Judia  zu  Toledo  u*  e.  w. 

3)  Psalm  136. 

4)  Porkel,Oe8ch.  d.HuBik,  L Bd.8. 141.  Aueh  Pe.21  prooerva  matutina» 
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mens  von  Alexandrien  die  hebrftischen  Gesänge  ab  der  dorischen 
Tonart  angehörig  und  als  spondeisch  beseicbnet ')i  ao  ist  das  nur 
ein  anderer  Ansdrack  fnr  ernst  und  feierlich  —  in  demselben 
Sinne  wie  etwa  wir  sagen  wdrden:  choralmftssig.  Ans  der  Be- 
zeichnung des  6.  Psahnes  super  octavam  folgert  der  Erklärer  Ahea 
E<sra  eine  Melodie  von  aeht  Tönen*),  wof^^fren  der  Rabbi  Salomon 
Jarchi  diese  Bezeichnung  nur  auf  die  Begleitung  eines  Oktachorda, 
eines  achtsaitigen  Instrumentes  bezieht.  Eine  bemerkenswerthe 
Sacho  ist  die  Zu^-ainmonstelliin^::  der  Alamoth  mit  den  Scheminith, 
d.  i.  (It'r  ,Iiiii;;t'iaut'iis»tinimen  in  der  Octavo  mit  i]on  tiefcn'u  M.lniior- 
Htiinineii.  Es  ist  dieses  freilich  nichts  Aiulrirs  als  du-  »'inlaelie 
Verdoppelung  der  Melodie  in  der  Octave,  gkicliwohl  hielt  der 
Orient  diese  Art  von  Gesang  für  etwas  Eigentluliiiliches.  —  Es 
bcheiiit  diese  Manier  unter  dem  Naiaeii  der  Magadisatioii  und 
jenes  zum  Spiele  in  Octaven  eigens  eingerichtete  Saiteninstrument, 
die  Hagadis,  ana  dem  Orient  nach  Ghriechenhuid  heräbergekonuneii 
srai  sein. 

Wie  die  orientalischen  Völker  ftberhanpt,  so  hesaasen  auch 
die  HebrSer  einen  reichen  Apparat  an  Musikinstmmenten,  deren 
Kamen  wir  theils  ans  den  Büchern  des  alten  Testaments,  theils 
aus  rabbinischen  Schriften  kennen,  nnd  die  fib*  die  Schriftsteller 
des  17.  und  18.  Jahrhunderts  ein  um  so  weiteres  Feld  tiefgelehrter 
Untersuchungen  gewährt  haben,  je  weniger  ihre  eigentliche  Be- 
schaffenheit sicherzustellen  ist  und  je  schroffere  Widersprüche  sieh 
in  den  alten  Nachrichten  darüber  Hnden.  Diese  Widersj)rüche 
sind  nur  dadurch  erkliiilich ,  dass  die  alten  Scliriftsteller,  welche 
nieist  diese  Tonwerkzeuge  nicht  in  der  Intention  einer  Instru- 
mentenkunde, sondern  beiher  nennen,  im  Ausdrucke  so  wenig 
genau  sind.  Aehnliche  Ungenauigkeit  und  Willkür  im  Gebrauche 
der  Namen  herrscht,  was  die  griechischen  Instrumente  betrifft, 
bei  den  griechiaehen  und  riSrnkchen  Autoren.  Selbst  noch  die 
mittelalterlichen  Berichterstatter  werfen  die  Namen  der  ku  ihrer 
Zeit  gebrftucblichen  musikalischen  Instrumente  auf  daa  Will- 
kürlichste durcheinander,  nnd  noch  heutzutage  wenden  wir  Ja 
z,  B.  oft  gans  beliebig  die  Benennungen  Ciavier  und  Piano- 
forte  synonym  an.  Femer  wurde  augenscheinlich  der  Name  älterer 
Instrumente  auf  verwandte,  aber  doch  wesentlich  verschiedene  im 
täglichen  Sprneli^'-ehrauche  übertragen;  daher  kommt  es  denn, 
dass  z.  B.  naeli  dem  Sehilte-H.ngjriborim  das  Nebel  mit  seinem 
weinsclilaiiehartigen,  also  runden  Kr)rj)er  und  seinem  „Halse"  eine 
Art  v<m  Laute,  nach  den  Kachrichten  der  Kirchen vüter  dagegen 

1)  Strom.  VL 

2]  Gerberi  fde  canta.,  L  8.  5.)  meint  hienm<<li  auf  den  Besits 
diatoQisclien  Seala  <;chlies3en  zu  können,  ohne  jedooh  diese  Vennnthmig 
in  apodiktischer  Weise  auszusprechen. 
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ein  dem  heutigen  nra})i>(-heu  Kanun,  dem  Santnr  u.  dgl.  guat 
vrnrnndtos  quadratisches  Instmment  sein  soll,  lediglich  Folge  einer 

Xaiiieiismetastase. ' ) 

Man  darf.  w»  ti!i  mm^  sicli  auf  I'tlT^•r'^ll(  lniii;:<  u  übtr  1  He- 
bräische Iii-trimicnT«'  fiii];i~^r.  Hit'^p  Piinkrr  iiir  au^-t-r  Acht  la>hfii; 
ferner  n^u^>^  man  iu.-lHM»iul»  ic  -  i  n  di.  Xjk  Ijiicliteu  späterer 
jüdischer  Schril'tsteller,  die  in  die  -\11ii4auau  u  ihres  Volkes  überall 
Wunder  und  Zeichen  hineiubriuf^eu  muchten,  misötxauische  Kriak 
üben,  wie  denn  z.  B.  Calmet  in  der  langen  liste  der  36  hebrii- 
fichen  Instnunentef  welche  nach  dem  Schilte-Haggiborim  m  David  a 
und  Salomo^s  Zeiten  üblich  waren,  vierzehn  als  entschieden  falsch 
nachgewiesen  hat. 

Die  Ehre,  £r£uder  der  Mui^ikinstnunente  zu  -sein,  mnss  man 
den  Hebräern  freilidi  absprechen.  Lange  vor  Abraham  hatte 
Aegypten  seine  Harfen,  Lauten,  Fh'iten  u.  s.  w.  und  besassen  die 
Aamu  (iie  Lyra.  Das  im  Hcbräisdien  für  die  Harfe  übliche  phö- 
niki'^<  lie  Wort  ..Kinnor"  deutet  den  We^.  den  dieses  Instrument 
von  A  ■  \  [»tfMi  iih(  r  Phonikien  n  u  li  Palästina  genommen,  deutlich 
nri.  L>as  Kinn(>r  Avird  schon  in  tier  Crenesis  als  Erfiiidun;r  .LibaV«, 
jedoch  nur  im  AllL'"^'TiH'in<'Ti  n1«  Rejtrast-ntant  der  SaiteunisiruinenTc 
genannt,  wie  dio  Zii-.iuuiit  u.-'Ulhing  „Kinnor  und  Ugabb"  (Harien 
und  ritiltui  (iriulich  zeigt.  Das  Instrument,  welches  David  vor 
Saul  spielt^),  welches  die  trauernden  Juden  an  die  Weideu  Baby- 
lons hängen^),  ist  das  Kinnor.  Hier  drängt  sich  sogleich  das  Bild 
jener  leicht  tragbaren,  leicht  aufzuhängenden  dreieckigen  Harl<en 
auf^),  wie  sie  etwa  zwei  Jahrhunderte  vor  dem  Aaszuge  Itoraeb 
in  Aegypten  gebräuchlich  wurden,  auch  den  Assyriern  eigen 
waren,  und  unter  dem  die  Gestalt  deutlich  bezeichnenden  Namen 
Trigonon  „Drei<  (  ^^  vermutlilich  von  den  phönikischen  Kypcrji, 
von  Kition  und  Hamath,  nach  Griechenland  kamen.  Josephua 
nennt  das  Instrument  %iyvo(i  und  sagt:  es  sei  mit  einem  Flectram 
gesj)ielt  worden''),  womit  die  schon  erwähnte  Abbildung  eines 
ähnli«  Ii*  n  assyrischen  lri<!nimente<  sehr  gut  s^u^nrnmrnstimmt. 
Der  beil.  Hieronymus  ueuut  es  ungenau  Kithara,  und  sagt;  es 

1)  Der  Verfasser  dos  Briefes  au  l*ai  tlauus  (angeblich  der  heil.  Hie- 
ronymus) erklärt  Nebel  für  einerlei  mit  dem  Psalter:  ..psalterum.  quod 
hebraic'^  naVhm.  fn*n(  r.  auf,  ?ti  ]i-uli<  1  ium .  latine  lauoatorium  dicitur 
etc.**  Jenes  dem  arabischen  ivanun  nachgebildete  mittelalterliche  In- 
stmmeut  hiesa  in  der  That  Psalter,  and  das  daraus  entstandene  HiMsk- 
brett  wird  im  Italienischen  noch  jetzt  psalterio  tedesco,  deutsche«  Psalter 
genannt. 

2)  1.  Kön.  IG. 

3'  Ps.  CXXXVL 

4)  DavM  hatte  Tinrh  dr-Tn  Srhilte-HaggitM iiim  dif  Gewohnheit  sein 
Kinnor  neben  seinem  Bette  auizuhäsgen,  wo  dann  die  Nachts  durch- 
streifende Luft  es  gleich  einer  Aeolsharfe  ertönen  machte. 

5j  Antiq.  Jud.  TTL  10. 
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gleiclie  an  Gestalt  eiueiu  Delta  J  und  sei  mit  24  Saiten  be- 
zogen, Dieser  bedeutenden  Saitenzahl  nach  kann  dieee  soge- 
nannte Cith«ra  nur  die  Harfe  sein.  Die  eigentliche  Githara  heiaet 
im  91.  Fsahn  Vers  4:  „Hasnr"  imd  wird  dort  mit  dem  Nahhim 
soBammen  genannt,  ist  also  etwas  von  Letaterem  Verschiedenes. 
Aueh  das  Bneh  der  Mahlrabier«)  unterscheidet  Nahhun,  Cithaia 
und  Harfe.  Die  Citbara  war  im  Wesentlichen  die  griechische 
Lyra  mit  dem  schildkrötenfnrmigeo  Resonanzkörper,  wie  aus  einer 
vom  beil.  Augustin  zum  149.  Psalm  <;e<::(>benen  Erklärung  deutlich 
wird^).  kann  also  mit  jenem  vom  heil.  Hieronjnnus  als  deltaförmig 
bezcichuett'n,  ron  ihm  anch  Cithara  genannten  InstniTnente,  nicht 
»'in  und  dasselbe  sein.  Öt.  Augustiii  setzt  den  Unterschied  zwi- 
schen der  Cithara  und  dem  Psalter  darein,  dass  jene  den  Schall- 
körper unten,  dieses  ihn  oben  habe.  Uebereinstimmend  sa<rt  der 
heil.  Hieronyinns:  der  Unterschied  zwischen  Psaiter  und  Ciihara 
bestehe  diirin,  dass»  das  Psalter  oben,  die  Cithara  unten  gehchlageu 
werde. ^)  Dass  der  Resonanzkörper  am  Psalter  oben  angebracht 
war,  wfirde  mit  den  dreieckigen  assyrischen  Harfen  nnd  der  gleich- 
faHs  dreieckigen  Harfe,  die  Ptah  un  Tempel  an  Dakkeh  spielt, 
übereinstimmen,  da  bei  diesen  Instrumenten  der  Schallkasten  wirk- 
lieh  oberhalh  der  Saiten  angebsacht  ist')  Aber  das  Psalter  war, 
wie  Hieronymus  ausdrücklich  bemerkt,  viereckig,  er  £ndet  in  den 
vier  Ecken  ein  Sinnbild  der  vier  Evangelien,  so  wie  in  den 
10  Saiten  ein  Symbol  der  10  Gebote.«)  Die  vom  beil.  Hieronymus 
erwähnte  gewöhnliche  Bezeichnung  des  Psalters  als  „Polyphthongon'' 
(Vielklang)  scheint  auf  eine  reichere  Aiisstartiin<r  besser  zu  passen. 
Varro  nennt  es  „orthopsaUium",  ein  gerade  aufgestellt  zu  spielen- 


1)  Cithara  qaoqne  de  qaa  in  XLIL  psalmo  scriptmn  est  ,^ooafitebor 

tibi  in  cithara'"  propriae  consnettitlinis  apud  Hebraeos  est  quam  cordis 
XXIV.  in  modum  Deltae  Uterae,  sicut  peritistimi  tradont,  oomponitor 
(ad  Darduram). 

2)  1.  Macoab.  XHL  51 

3)  Cithara  lignum  concavum  tarnquam  tympano  pendente  testudine. 
cui  ligno  chordae  innituntur,  ut  tactae  resonent,  non  plectrum  dico,  sed 
lignnm  illad  dixi  oonvacnm  cai  saperjacent,  cai  quodaimiiodo  inoombnnt 
ut  ex  illo  cum  tangtmtur  tTenn  fii -i  ae  et  ex  illa  < '  nrnvit  ntp  ^rnnum  con- 
cipientes  magis  canorae  reddautur,  hoc  eigo  liguum  cithara  in  inferiore 
parte  habet,  pealteriom  in  saperiore. 

4)  Intsr  psatterinm  ei  cuhsram  hoo  interest:  citbara  deorsom  per- 
cutitur,  ceterum  psalterinm  seorstim  percutitur.  Quod  ▼orbo  Tolgari 
dicitor  polyphtongon  hoc  est  ergo  psaiterium. 

6)  Tn  dem  Pasrionale  der  AeDÜMm  Kimigande  tob  St.  Georg  in 
Prajr  (jc^zt  in  der  dortigen  TTnivcrsitrft^liibliothek')  sieht  man  unter  den 
Malereien  einen  Engel  eine  Art  verkehrter  Lyra,  den  Bchallkörper  oben, 
spielen.  Da  dieses  nistrument  sonst  nicht  vorkommt  und  das  lianuscript 
ent  dem  18.  Jahrhundert  anfirehört,  so  darf  man  diese  Darstellnag  wohl 
nnr  als  eine  Phantasie  des  Malers  ansehen* 

6)  Epist.  ad  Dardanum. 

Ambro«,  Uevchichte  der  Muaik  I.  27 
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des  InstruinenL  Bo  spielt  es  auf  Orcagnii^s  GemlUe  im  Campo 
Santo  zu  Pisa  wirklich  jene  Dame,  und  es  war  wohl  das  alte 
Psalter  schwerlich,  wie  man  es  im  Mittelalter  der  Sduidemn^  des 
heil,  nieronymus  zu  Liebe  abhildctei)»  ein  blosser  quadrmtiaeher 
mit  zehn  Saiten  bespannter  kleiner  Rahmen  (ohne  Besonanzkorper, 
dessen  Klang  folglich  nur  sehr  dünn,  trocken  und  armselige  aein 
könnte)"^),  sondern  jenes  aus  Assyrien  stammende,  aus  einem  mit 
zahlreielien  Saiten  bespannten,  viereckigen  Seliallkasten  bestehende 
Instrument,  welclies  den  Grieelien  in  den  Spielarten  Magadis  und 
EpiirnTiioii  bekannt  war,  als  Kruitiii  tttiH  Snntur  iiocli  jetzt  znm 
orientalischen,  insbesondere  arabischen  Mu^ikiiivcntar  <reli<»rr,  als 
,.I*salt«'r-'  bis  in's  IT).  Jahrhundert  ein  v<.rzui,^liclieH  Instrunu-iit  de*^ 
damaligen  Orchesters  biHt'fe.  mit  Häuiincichen  geschlagen  t^j^iatt 
mit  iU'U  Fingi'rn  geiuliru  noch  jetzt  bei  berumzirlicnden  niusi- 
zireudcn  Bergleuten  und  bei  den  Zigeunern  in  Ungarn  als  „Hack- 
brett, Zimbal  u.  s.  w."  nicht  ganz  verschollen  ist.  .  IXe  Beschrei- 
bung im  Dardanusbriefe,  das  Psalter  gb>iche  einem  viereckigen, 
mit  zehn  Saiten  bespannten  Schild,  wurde  damit  recht  wohl  sor 
sammen  stimmen.  Hilarius  versichert,  es  sei  eines  und  daaaelbe 
mit  dem  Nebel.  Da  finde  sich  freflieh  zurecht,  wer  da  ma|^  und 
kann.  Dürfte  man  dem  Schüte-Haggiborim  uiirl  dem  tAlrandisclien 
Buche  Aruchin  unbedingt  glauben,  so  hätten  die  Hcjbräer  in  ihrem 
»Minnim'*  das  Clavi<>r,  und  in  ihrem  ,.Neghinoth''  die  Violine  be- 
sessen. Jenes  Neghinoth  war  mit  drei  Saiten  bezogen  und  soll 
mit  eincifi  Bogen  vori  Rossbanr  irestrirhen  worden  sein.  Die^e 
Nachricht  des  Arueliiii  und  Schilte-Iiaggiborim  ist  aber  um  so 

1)  Abbild uTi{r»>T!  «•«•Iclicr  Instrumente  finden  sich  in  dem  St.  Emme- 
rauci  Codex,  aus  «Ictü  10.  Juhrhundert,  dabei  aber  auch  ein  Instrument, 
in  Gestalt  eines  gleichseitigen  Dreiecks,  mit  10  Saiten  und  der  Beisdhrift 
,.ab'i  ]fs:ilf i-riuiii  sii-  itin^ninf  in  imwlnm  Dfltat'  litlrrac*";  und  ein  crnnz 
ähnliches  mit  24  Saiten:  cithara  utüieronymu  dicitur  in  modum  deXtae 
litterne  cum  XXTV  oordis.  Eine  andere  „cithara  tecundom  qnoBdam" 
{gleicht  einem  grossen  lateinischen  D  und  ist  mit  10  Saiten  bezogen. 
Naohbibbinjr«''"  »»nthieli  der  nnn  dem  12.  .Jahrhundert  stammende  Todex 
von  St.  Blasien,  bei  dem  quadratischen  Psalterium  ist  die  Erklärung 
beii:'^'  t/i  ..psalterium  deachni  duiii  in  modum  clypei  quadrati".  VergL 
Grti.rii's  I).-  cantu  ofc..  Tl.  Tbl.  Taf.  20  und  .m  XntüHich  haben 
diese  einer  mitteialterlichea  liönchsuhantasie  entsprungenen  Gebilde 
keinen  historisdien  Werth.  AucJi  die  bei  Kiroher  fMosm^a  L  Thl.  8.  4^ 
vorkommenden,  bei  Forkcl  and  sonst  eopirten  Abbildungen  hebräisoher 
Instruninitt  Tnri««»pn  %vi>hl  in  das  Gebiet  der  Phantasiegeschöpfe  rer- 
wiesen  werden.  Aehuliche  Phantome  spuken  übrigens  schon  einijfe  Sae- 
cula  lang  herum.  Man  vergleiche  die  entsprechenden  Bilder  bei  Virdung 
(1.''>n\  der,  wio  frzählt.  die  ..iii-^trnrnenta  Hieronymi"  gofsohen  hat  „in 
ainem  gössen  bergamen  buch'',  das  sein  „maister  sälige  Johannes  de 
Zttsftto,  Doctor  der  artzeney  selb  oomponieii  and  geschrieben  hat**  Aus 
Virdung  nahm  sie  PrätonU-  u.  s.  w. 

2)  Wenn  es  nicht  vieUeioht  doch  ein  nur  nnperspectivis«^  gMeioh* 
ueter  Schallkasten  ist. 
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nnverlÄsslichoT,  als  sicli  dasselbe  Instrument  unter  dem  Namen 
Tnchordon  auch  im  Besitz«  der  Griechen,  uud  als  trißdium  auch 
im  Besitze  der  Börner  beAinden  haben  soÜ.  IMe  Schriftsteller  und 
bildlichen  Denkmale  beider  Völker  enthalten  aber  nicht  die  min- 
deste Andeutung  über  ein  mit  dem  Bogen  gespieltes  Husikinstm* 
ment.  Auch  das  sogenannte  Minnim')  soll  eine  kleine,  mit  dem 
Bogen  gespielte  Geige  gewesen  sein.  Nach  dem  Schilte-Ha^^- 
borim  gar  ein  schmaler  linglicher,  mit  Stalilsaiten  bezogener  Kasten, 
dessen  Saiten  an  eisernen  Wirbeln  »gestimmt  und  durch  Tasten, 
«11  wi^lclien  n.Hnscfedem  befofstig^t  waren,  gespielt  wurden.  Dieses 
Minuim  kommt  blos  im  l^O.  Psalm,  Vers  4,  vor:  „lobet  den 
Herrn  mit  Pauken  und  Chören,  lobet  ihn  mit  Minnim  und 
Pfeifen".  Es  schoiat  hier  für  „Saiteninstrument'^  überhaupt  ge- 
braucht zu  sein. 

Nach  dem  Schilte-Eaggiborim  gab  es  ein  Instrument  Schali- 
echim,  das  von  Hola  verfertigt  und  mit  drei  Darmsaiten  bexogen 
war,  und  —  wie  das  Schilte-Haggiborim  vorsichtig  sagt  —  viel- 
leicht mit  einem  Rosshaarbogen  gestrichen  wurde.  Bartolocd 
erklärt  Schalischim  für  den  gemeinsamen  Namen  aller  dreisaitigen 
Instrumente,*) 

Eben  so  utisicher  ist  die  Ik-schaffenluMt  des  sogenannten 
l^TnchoI.  Kircher  bildet  es  (»luic  Weiteres  als  Viola  oder  Gui- 
faire  ab');  Bartolocci  erklärt,  es  sei  gar  kein  Instrument  prewesen, 
sondern  bedeute  so  viel  als  Chor.*)  Das  Bueli  Seliilte-H.if^gibürim 
beschreibt  es  als  einen  drei  Finger  breiten  Reifen  von  Metall, 
zuweUen  sogar  von  Gold  cnier  Silber,  inuen  mit  kleinen  Glöck- 
chen  behangen. 

Eine  Abart  des  Nebel  wird  unter  dem  Namen  Asor  oder 
Nebel-Nassor  erwShnt,  es  soll  ein  lAnglicl^viereekiges,  mit  sebn 
Saiten  bespanntes  Psalter  gewesen  und  mit  einer  Feder  gespielt 
worden  sein.^) 

Bei  dem  Mangel  verlftsslieher  Abbildungen  und  beglaubter 
Besch rei Im n pro n  bleibt  es  eitle  Mühe,  über  die^^e  Tnstnimento  in's 
Klare  kommen  /u  wollen.  Kein  stärkerer  Beweis,  wie  ungonnn 
es  selbst  die  gleichzeitigen  lÄraeliteii  mit  den  Be/.eiebniini;;eu 
nahmen,  als  das»  die  sieben;si^  Dolmetscher  das  Wort  Kiuuor 
bald  Kid'dQUj  bald  y.ivv^a,  bald  o^yaiov,  bald  ipalTr^Qiov  über- 
aetztea. 


1)  In  Kircher*»  JiuBurgic,  L  S.  i8,  als  seohssaitige  Laute  ab- 
gebildet. 

2)  Df  miis.  iiisfr.  Hebr.  in  Uffolini  Thea.  vol.  XXXII.  Seite  470. 

3)  Musuru^ia,  Tbl.  1.  $.  48.  »Cbeli  maiori,  quam  vulgo  Viola  Gamba 
vocant  haud  absimile.'* 

4)  De  mus.  iustr.  Hebr.  XXXII.  S.  32. 

6)  Blanchinofl,  De  trib.  instr.  generibus.  8.  96. 

27* 
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Diese  Zithern,  Psalter  und  Harfen  waren  die  eigentUdien 
edeln,  ^otteadienfttlichen  Instrumente ,  wenn  wir  gleicb  in  den 
Psalmen  die  AnfTordening^  lesen,  den  Herrn  mit  ^tPanken**  oder 

mit  „Pfeifen"  zu  preisen.»)  Den  Kinnorspielem  David*8  stand 
Assaph,  den  Nebelsj)iel(  rn  Iditbnn  vor.  Nach  Josephiis  bo^randen 
die  Cithara  und  Psalter  im  Tempel  aus  Electron.  ^)  Unter  £^ectron 
▼erstanden  die  Alten  bald  Bernstein,  bald  eine  MetalicompüsitioB 
von  Gold  und  Silber.  Vnn  ersterem  kann  hier  keine  Redo  sein, 
letT^ton^s  ist  böcb.sr  Tniw.-ilirsrbcinlielr.  Snlnmo  Hess  fjolcbe  Instru- 
lui  nt«'  tin-  f](Mi  Tempel  aus  dem  wohlricclHMult  n  Saudelholxe  ver- 
fertig^t'ii.  weltin's  seine  Opbirfabrer  luitirchr.iclit. 

Zur  festlichen  Musik  wurden  die  Instrumente  mnnntfrfaeli  ^u- 
samuicnf^'estelh.  2sacli  deui  Mischna  war  die  gew  wlnün  lie  Zalil  der 
Sänger  und  Instrunienten»$pielcr  je  zwölf,  die  geringste  Zahl  der 
Harfen  neun,  wozu  zwei  Nebel  kamen,  bei  grossen  Festen  wurde 
die  Zahl  der  Harfen  belie1>ig  vermehrt  und  durch  sechs  Nebel 
begleitet.  Hier  fühlt  man  sich  wieder  lebhaft  an  altigyptiscbe 
Sitte  gemahnt.  Nach  dem  Buche  Erachin  durften  nie  weniger 
als  zwölf  Leviten  auf  der  Singbühne  stehen;  wohl  aber  mehr  — 
„luul  ilire  Zaiil  kann  vermehrt  werden  in  alle  Ewigkeit".  Wenn 
aber  Josephus  (der  freilich  ein  Jahrtausend  nach  Salome  schrieb) 
von  200000  Sängern,  40000  Harfen,  K  M  100  Sistren  und  200000 
Trompeten,  zusammen  also  von  480000  Musikern  spricht,  so  i?t 
wenigstens  nicht  abzusehen,  wie  diese  Armee  in  einem  TJebäude 
von  den  keineswegs  kolossalen  Dimensionen  des  Snloninnischeu 
Tempels  Kaum  finden  kannte,  und  wenn  der  weise  Kumg  bei 
dem  Geschmetter  von  jOOdiK)  Trouipctcu  und  dem  Geklapper 
von  40000  Sistren  nicht  taub  wurde,  so  hat  er  ohne  Zweitrl 
stärkere  Gehöruervcn  gehabt  als  wir  Anderen» 

Unter  den  hebrftischen  Blasinstrumenten  erscheinen  swei 
Fldten,  die  grössere  Nekabhim,  db  kleinm  GhaliL  Die 
Septuaginta  übersetzt  Chalil  mit  aiX6$.  Nach  dem  C^eeange  De- 
borah's  war  die  Flöte  in  den  alten  Zeiten  der  Richter  daa  Hirten- 

1)  Tacitus  (bist.  Y.  5.)  gedenkt  der  hebräischen  Harfenmusik  nioht, 

sondern  der  Pfeifen  nnd  Pauken:  quia  gacrnl<>1<'.«t  onruin  f'^'in  ftfmpattit» 

£ue  concwebatit  hcdera  vinciebautur,  vitisi^uo  aurea  templo  reperta, 
dbemm  patrem  coli,  domitorem  orientia,  quidam  arbitrati  tont,  nequtr 
quam  congruentibus  insfitutis,  quippe  Liber  festos  laetosque  ritiis  po- 
suit  -  .Ttidaenrum  mos  absurdus  fiordi'liisqne.  Zn  vergleichen:  i*!" 
curiose  Abhandlung  des  Plutarch:  '1  'lovdaioii  0e6g.  Plutarch 

erfi^Khut,  daaa  sieh  die  Juden  bei  ihren  ..Bacchmfesten**  kleiner  Trom- 
peten {adkTTi'/ct  ftixorag)  wie  die  Argivor  bedienen.  wo?:ti  Leviten  auf 
Zithern  spielen  {)ci9(qfi^yzfü).  UeberauB  ergötzllGh  parodirt  Cardin*! 
Wiseman  diese  Art  Oelehrsamkeit  in  seiner  labiola  dnreii  eine  Abhand- 
lung des  gelehrten  Calpnmins  Über  die  Chrifteu. 

2)  Antiq.  VITT.  2. 
6)  iL  Ciirun. 
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instnunent.  Wie  bei  den  Phöuikern  und  don  rulcclicn  war 
aber  auch  T)('i  den  Hebräern  vnrznf^'swciso  dio  FWite  das  elcj^^isclie 
Instrument,  das  Instnimcnt  der  Kla«je  und  daher  bei  Leichen- 
feierliehkeiteii  im  ( M»l)i\Tn  }u';  ^Ah  Jpsns  in  dos  Vorstt-lierj^  Haus 
Ivam.  und  die  Fiötensjjieler  und  das  lärmend«'  Volk  sab, 
sprach  er:  weichet,  denn  das  Mftg-dl<'in  ist  nicht  todt,  ööndem  es 
schläft."')  Der  Wittwer  musste  zum  Begräbnis»«  der  verstorbenen 
Gattin  mindestens  zwei  Flötenbläser  miethen.  ^)  In  Aegypten  ver- 
traten eben&Us,  wie  wir  ealien,  saweüen  Flöten  die  ganse  Leichen* 
mosik.  Alter  anch  Hochseiten  wurde  die  Flöte  Terwendet, 
die  Tafanndiflten  hatten  ein  Sprichwort:  „Flöten  dienen  entweder 
iiir  eine  Brant  oder  für  einen  Todten.'*)  Die  Worte  Jeaaiaa': 
„Da  werdet  ihr  singen,  wie  in  der  geheiligten  Festesnacht,  und 
«uer  Herz  wird  lieh  freoen,  wie  wenn  man  ginge  mit  Flöten  snm 
Berge  des  Herrn  za  kommen"  ^)  beweisen,  d.oss  es  andi  gebräuch- 
lichwar, Festreiaen  sum  Heiligthume  unter  Flötenklang  zu  machen.*) 
Vielleicht  war  es  jene  Snckpfeife,  welche  bei  den  Kameeltreibem 
im  Orient  Tioeh  jetzt  gebräuchlich  ist. 

Ein  anderes  bei  dem  Propheten  Daniel  iTwalmtcs,  anfreblieli 
flötenartiges  Instrument  ist  die  Maschroki ta,  welche  der  Ver- 
fasser des  Traktates  c.rrelUndia  etc.  für  eine  Doppelflöte  hält, 
die,  wie  wir  wissen,  in  der  That  ein  assyrisch -babyluuisches 
Tonwerkzeug  war,  auch  im  alten  Aegypten  viel  benutzt  wurde, 
nnd  also  in  dem  zwischen  beiden  gelegenen  Paltetina  wohl  nicht 
unbekannt  geblieben  sein  wird.  Das  Bnch  Schiiten  Haggiborim 
nennt  dieses  Instrument  Mastrachita  und  Teigleicht  es  mit  der 
Fanq;>feife  oder  mit  einem  Kamme,  da  die  Pfeifen  anf  einem  mit 
Leder  Aberzogenen  Ktetcben  standen.  Nach  Anderen  hiess  die 
Syrinx  bei  den  Hebrftem  Hnggab,  dasselbe  mit  dem  als  Ugabh 
in  der  Genesis  vorkommenden,  allgemein  „Flöteninstmment'*  be- 
zeichnenden Worte. 

Zu  einem  förmlichen  Wunderwerke  wurde  in  der  Phantasie 
der  Talnjudisteii  eine  Art  Orgel,  genannt  Magrepha,  welche  iu 
dm  i  rsten  christlichen  Zeiten  im  Tempel  zu  Jei  uHaleni  auf'ge- 
ütelit  war.  Nach  dem  Buche  Erachin  lit'ss  sie  hundert  Arten 
von  Klängen  hören,  obscbou  sie  nur  zehn  Pfeifen  hatte.  Jede 


1}  „Was''  ruft  die  Prophetin  dem  Stamme  Euben  zu,  „seid  ihr  bei 
eueren  Heerden  ffeblieben,  me  Flöte  der  Hirten  an  hören?** 

2)  Matth.  IX.  23. 

3)  MaimonidoFi.  Comment.  iu  Jliflhnajoth.  IV. 

4)  Forkel,  Gesch.  d.  Musik,  1.  Bd.  S.  127. 

b\  Jeaaaas  XXX.  S9.  Eine  ähnliche  Stelle :  1.  Kön.  1.  Kap.  V.  40: 
„und  die  ffanze  Menge  sog  hinauf  hinter  ihm  (Salomo)  und  das  Volk 
spielte  auf  Flöten.** 

6)  Forkel,  a.  a.  0.  8.  196  weist  auf  den  Osbraneh  der  Karawanen 
hin,  Huren  Zug  von  Musik  begleiten  su  lassen. 
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nVertiefuDg^  oder  Pfeife  gab  sehnerlei  Klinge.  Hau  hörte  iluraa 
Schall  zehn  Meilen  weit;  wenn  eie  gespielt  wurde,  konnten  die 
Leute  in  den  Strassen  von  Jerusalem  einander  nicht  verstehen; 
gleichwohl  war  das  Weltwunder  so  compendiös,  dass  die  Kr&fte 
eines  einzigen  Levitea  genü^^ten,  es  fortzutragen  und  iwisclieii 
dein  Altare  und  Vorhof  aufzustellen,  und  «Ii*-  g-anze  Länge  dee* 
selben  betrug  nach  dem  Kiadiin  eine  Elle.  Hieronymus,  oder 
vielmehr  der  Verfas-^i^r  des  Briefes  an  Dardanus,  sclireibt  davon 
sprechend:  man  habe  den  Schall  bis  auf  den  Oelberg  gehört,  ') 
Was  nichts  weniir<'r  nn^Iaiihlich  ist.  Aber  es  ist  probleuintiscli, 
ob  nielit  eine  grosse  Ivolileuschaufel  gemeint  ist,  die  auch 
Ma^rrjih.i  Iii»  mutlnnansslich  eine  Elle  lanp;-  war,  und  nach  g-e- 
iii.u  lilem  Gi-brauclie.  >iwif?clieii  Altar  und  \  orhof  zu  Bi/dt-n  ge- 
worfen wurde,  dass  es  in  .Jerusalem  liell  tönte  und  gewiss  auch 
bis  auf  dem  von  der  Terapelterrasse  nur  durch  das  schmale  Thnl 
des  Elidron  getrennten  Oelberg  zu.  hören  war.  Nach  Pfeiffer*) 
war  die  Magre[)ha  weder  eine  Orgel,  noch  eine  Kohlenachaufel, 
sondern  eine  Pauke  von  sehr  starkem  Klange. 

EÜn  Seitenstnck  zur  Magrepha,  von  der  man  nicht  weiss»  ob 
sie  eine  Orgel,  eine  Pauke  oder  eine  Kohlenschaufel  war,  ist  das 
unter  dem  Namen  Maaiiim"  vorkoimiKiide  Instrument,  nach 
Einigen  eine  Geige,  nach  Anderen  eine  Trompete,  nach  Anderen 
ein  Klhigelinstrument,  bestehend  aus  einem  viereckigen  Schall- 
kasten, über  den  eine  starke  Darmsaite  mit  aufgereihten  Metall- 
kugeln gespannt  war.  Gloeken-  und  i^clmllenwerkzeuge  waren 
das  Me/iloth  und  das  Ts(!  1 1  sei  im ,  di  schnllnacbaiimeod« 
Name  eine  gute  Biu-;;sc  haft  für  seiiu-         lialVenheit  ist. 

Die  Pauken,  Tuph,  waren  I laiidpaitken,  wie  sie  in  Ae<rvpten 
oft  genug  gemalt  sind'^)  luid  waren,  wie  dort,  das  luütrument 
des  Jungfrauenchores.  Die  geraden  Trompeten,  Chazozra  oder 
Äsosra  wurden  in  der  aus  Aegypten  niitg(>brachten  Form  aus 
Kupfer,  aus  Holz  oder  gar  aus  Silber  verfertigt,  z.  B.  auf  Befebl 
Salomo*s  für  den  Tempel.  Auch  im  4.  Buch  Moses  10«  Kap. 
wird  för  die  zwei  zum  Berufen  der  Qemeinde  bestimmten  Trom- 
peten ausdrftcklich  Silber  als  Material  angeordnet.  Ihr  Kid  iH 
im  Durchgange  s  Titusbogens  zu  Horn  auf  dem  Basrelief  auf- 
bewahrt, wo  die  heiligen  GeiltoBe  des  Tempels,  der  Schaubrodtisck 
der  siebenarmige  Leuchter  u.  s.  w.  im  Triumphe  getnigen  werden. 


1)  la  modum  tonitnü  tnoitatur,  ita  ut  per  mille  pasans  aiae  diibi» 

scnsiluliter,  aut  eo  am]>lius  andiatur  sicnt  aynid  IToDraeos  de  OVgl&il 
quae  ab  Jerusalem  usque  ad  montem  üUveti  et  ampliua  souant. 

2)  In  denen  1779  veröffentlichter  Schrift  Qber  die  hebr&ischen  In- 
«trameute. 

3^  Damit  stimmt  dio  Bofiobreibung  zusammen,  welohe  Isidoiins , 
paleusis  gibt  —  „in  »imile  cribi'*  —  wie  ein  Sieb. 
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Sie  waren  (wie  in  Aegypten)  Sig-nalinstrumente:  „mache  dir  zwei 
silberne  Trompeten  aus  einem  Stücke,  die  Ocinfin'^c  damit  zu 
versammeln,  w«'tin  aufbrechen  solieu  die  Lfiger.  Lud  wenn  du 
in  die  Troniju'tu  stössest,  soll  sich  zti  dir  die  g-anze  Gemeinde 
verBaiiinu'ln.  vor  der  Thür  dc>  Zeltes  des  Huiules.  Wenn  Hu  nur 
einmal  hla.Mst,  sollen  die  Fürsf»'ii  zu  dir  koimiipn,  die  llüupter 
der  Gemeinde  Israers.    Wenn  aber  länger  und  mit  Absätzen  der 

^  Schall  erklingt,  daim  toll«n  xoemt  «nfbreclien  die  gen  Mcngea 
aind.  Und  wenn  sam  sweiten  Male  imd  auf  lllmliche  Weise  die 
Trompeten  eraekalleti,  dann  sollen  aufbrecben  die  gen  Hittag  sind 
und  also  sollen  auch  die  Uebrigen  tirnn,  wenn  die  Trompeten 
mun  Anfbmche  blasen.  Wenn  aber  das  Volk  soll  versainmelt 
werden,  soll  der  Trompeten  Klang  einfach  Hein  nnd  nicht  in  Ab- 
sätzen ersi  liallen.    Di«'  Söhne  Aaron's,  die  Priester  sollen  mit  den 

^  Trompeten  blasen  und  das  soll  ein  ewig  Gesetz  sein  in  eueren 

'  Geschlechtern.    Wenn  ihr  ausziehet  zum  Streit  aus  euerem  Lande 

gegen  Feindo,  die  jr^^fren  euch  streiten,  srdlt  ihr  '^chinettem  mit 
den  Trompeten  und  also  wird  euer  L-^'d-ulit  werden  vor  dem 
Herrn,  euerem  Tiott,  dass  ihr  entkommt  den  Händt^n  euerer 
Feinde.'^')  Sn  auch  als  das  \on  Nebukadnezar  zerslörte  Jeru- 
salem unter  liiiuiigen  Angriticn  der  Feinde  wieder  ge bauet  wurde, 

^  da  „jeglicher  der  da  baute,  mit  dem  Schwerte  umgürtet  war  — 

^  und  sie  baaeten  und  bliesen  die  Trompeten'  —  Nehemia  aber 
sprach  zu  ihnen:   „wo  ihr  immer  den  Schall  der  Trompeten 

)         höret,  da  laufet  za  nnd  zusammen,  unser  Gott  wird  für  uns 

?  streiten!*"*) 

^  Auch  bei  frohen  und  festlichen  Gelegenheiten  tonten  die 

Troni]ioteii:  ..wenn  ihr  ein  Frendemnahl  habet,  oder  Festtage, 
oder  Neumonde,  sollt  ihr  mit  den  Trompeten  blasen,  zu  eueren 
Braudopfem  und  Friedopfern,  dass  sie  euch  zum  Gedäehtniss  vor 

euerem  Gott  seien.  "'^    Und   „atuli  der  erste  Tfijr  des  siebenten 

Monats  soll  euch  (dirwürdi;^-  und  liochlieili^-  sein,  keine  Dienstbar- 
:i  keit   sollt   ihr  an   demselben   thun,    denn    es   ist   der  Ta^  des 

i\  Klanges  und  der  Trompeten."*)    Nach  dem  ahen  jüdischen  Ge- 

]v:  wohnheitenbuche  war  die  Zahl  der  Trompeten  nie  unter  zwei, 
t*'  nie  über  hundertzwauzig. ''j  Neben  den  Trümpcttu  y;ah  es  ilörner: 
f.         Schofar  stark  gekrümmt,  Keren  mit  geringerer  Biegung.  Das 

dnd  die  Widd«ili0nier,  die  Posaunen,  deren  Sehall  das  Sabbat* 
^        und  Jubeljahr  ank^digte:   „auch  sollst  du  mit  der  Posaune 

blasen,  im  siebenten  Monat,  am  sehnten  Tag  des  Monats  zur 


1)  4.  Buch  Moses,  Kap.  10. 

2)  K^  lr  i   Kaj).  4. 

3}  4.  Üuch  Moses,  lUp.  10.  V.  10t 

4)  4.  Baoh  Moses,  Xap.  29. 

5)  Letstere  Zahl  gibt  aueb  Chron.  IL  &  Kap.  Y.  18  an. 
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Zeit  der  V^Msohnung'  in  cuerrm  g-anzen  T-ande.'**)  Di*'  >«!<>beii 
Posaunen  deä  Halbjahres  waren  es,  vor  denen  die  Mauern  Jericho'« 
stürzten.  *) 

Den  kriegerisclien  Trompeten  Isiari  s  tönten  endlieh  im  .Jahre 
66  n.  Chr.  die  Trompeten  der  römischen  Legionen  des  Titus  ent- 
gegen. Am  11.  JuU  des  Jahres  70  n.  Chr.  hörte  das  tägliche 
0]>ter  im  Tempel  tu  Jerusalem  auf,  am  17*  August  wurde  der 
Tempel  selbst  erobert,  geplvnderty  yerbrannt;  der  alte  Tempel* 
dienst  nahm  ein  Ende,  der  letate  Kest  der  alten  David'schen 
Tempelmusik  ging  unter,  Jerusalem  fiel  und  das  Volk  wurde  in 
alle  Lttnder  zertreut. 


1)  '6.  Buch  Moses,  Kap.  2ö.  v.  9. 
S)  Josua,  Kap.  6. 
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Die  Miisik  der  mohamedamsciien  Völker. 


Derjenige  Zweig  der  semitischeii  Yölker&mUie,  weicher  in 
dem  auf  die  Hebrfter  und  Phönizier  folgenden  Zeit  in  der  Ge> 
schichte  die  ^rösste  Bedentnng  erlangte,  war  der  geistreicbe, 
feurige  und  ritterliche  Stamm  der 

Araber, 

welcher  die  südwestliche  grossse  llulbiuhel  zwiacheu  dem  persischen 
Meerbusen  und  dem  rothen  Meere  bewohnt  und  durch  den  in 
seiner  Mitte  entstandenen  Islam  für  den  ganzen  Orient  so  über- 
aus wichtig  geworden  ist,  der  seine  eigenthümliche  Cultur,  Schwert 
und  Alkoran  in  der  Hand,  über  ganz  Aegypten  und  die  afiikap 
nisdien  Knstenlinder  am  Mittelmeere  trug,  in  Spanien  eindrang 
und  ent  nach  Jahrhunderte  langen  harten  Kimpfcn  (711 — 1493) 
znraekgediiogt  werden  konnte,  nicht  ohne  eigentbamliche  Spnzen 
«eines  langen  Beaitaee  gnrflcfanilaflUMi  Die  Mirchenpracht  dea 
Alhambra,  die  orlcntalisch-phantastisclien  und  dabei  SO  würdigen 
Moscheenhauten  Kairos,  die  Schritren  arabischer  Aente  nnd  Philo^ 
Bophen,  die  Dichtungen  arabischer  Dichter  legen  Zeugniss  für  die 
Begabung  dieses  merkwürdigen  Volkes  ab.  Am  Hofe  Hakcm  II. 
zu  Toledo  bildete  sich  im  10.  Jahrhunderte  jene  Gcsi'11'^rlKift  r^er 
Vierzig,  jene  Akademie,  welche  in  iln-cn  Versaniiiiliini^en  oricn- 
talisches  Wohlleben  mit  wissenseliattlichi'm  Forsclien  so  geschickt 
zu  vereini'j^cn  verstand.  Vieles  ans  der  arabischen  Cultur  ist 
direct  nnd  indirect  der  Cultur  der  europäisch-christlichen  Vrdker 
zu  Gute  gekununen.  So  danken  wir  (wie  wir  weiterliiu  ücheu 
werden)  zwar  nicht  unsere  Instromentalmusik,  aber  doch  einen 
Thexl  nnflerer  Mnflikintrtnunente  den  Arabern.  Die  Mntik  bildete 
flieh  bei  Omen  in  eigenthnmlicher  Weise  ans,  und  ihre  Mnsik* 
theorie  steht  an  spitzfindiger  Scharfrinmgkeit  der  rerwiekelten 
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altgrißchiscfaen  Masiklehre  nicht  nach,  sie  ist  eigentlich  noch 
schwieriger,  weil  sich  in  ihr  die  richtigen  Anschauungen  der  nni- 
sikalischen  Grundgesetze  in  allerlei  phantastisches,  orientalisch 
überschwängliches  R.*nik*  !ivv.rk  verlaufen,  gerade  wie  im  Alkoran 
erlmhcji*'  Trlcen  der  licliguni  und  Sittlichkeit  von  allerlei  phan- 
tAstist  lit  n  M.irchen,  im  üeschniaeke  von  ,^ tausend  und  einer  Nacht", 
fast  zur  Uukt  initliclikeit  überwuchert  werden. 

Die  antike  Welt  schrieb  den  Arabern  manche  nicht  unwichtige 
nrasikalische  Erfindung  zu,  was  wohl  nicht  von  den  wandernden, 
kriegeriBcben,  dem  Baabe  geneigten  Hirtenstämmen,  die  ftir  Künste 
des  Friedens  nicht  viel  Zeit  übrig  hatten,  sondern  von  den  handel- 
treibenden, Htädtebewohnenden,  reichen  Insassen  des  sogenannten 
glücklichen  Arabien,  die  selbst  luxuriösen  Lebensgenuss  nicht  ver* 
scliiiiilhten,  zu  verstehen  sein  möchte.')  So  soll  nach  Julias Pollux 
das  Monochord,  welches  in  der  frnochiselien  Musiklehre  eine  so 
grosse  Rolle  spielt,  eine  EHtudini;:  der  Araber  sein,  so  dass  also 
f\vv  ..Kanon  '  oder  (  »nnnn  der  Araber,  jener  saitenbezogene  Schall- 
kas-ten,  obschoii  nach  seinein  Namen  griechischer  Abstammung, 
doch  bei  seiner  Annahme  durch  die  Araber  gleichsam  in  seine 
Heimat  zurückgekehrt  wäre,  von  wo  sein  Ahn,  das  Monochord, 
einst  nach  Ghrieehenland  gewandert.  Indessen  ist  der  Ursprung, 
wie  deadtche  Spuren  zweifellos  zeigen,  vielmehr  im  alten  Assyrien 
sm  suehen.  Merkwürdig  ist  die  weitm  Notis  des  Juliiu  Pollax, 
dass  jenes  dreisaitige  Instniment,  welches  die  Assyrer  „Pandara'* 
nennen,  eine  arabische  Erlindung  sei.  Bei  den  Assyrem,  von 
welchen  Julius  Pollux,  der  Zeitgenosse  des  Kaisers  Commodus, 
spricht,  darf  man  natürlich  nicht  an  das  Volk  des  damals  längst 
zerstörten  Ninive,  nicht  an  Ti^rliitli-Pilesar  und  Senacherib  denken 
—  in  der  That  zeigen  uns  die  neuer] ieli  wieder  an's  Tageslicht 
hervorgezogenen  ninivitischen  Sculpturen  kein  Instrument,  welches 
jener  lautenartigcn  dreisaitigen  Pandura  gliche,  die  sich  unter 
dem  Namen  ,,I<;itali**  nnd  „Sewori**  hei  den  Neugriechen  his  «af 
den  heutigen  Tag  erhalten  hat.  Aafifallend  ist  es,  dass  die  Araber 
ihre,  diesem  l9itali  and  Sewnri  ganz  fthnliehen  Goitarren  nTaabar** 
oder  „Danhnr"  nennen,  was  nur  eine  Buchstabenversetzung  von 
„Pandur'^  zu  sein  scheint.  Martianus  Capella  schreibt  die  Erfin* 
dung  der  Pandara  aasdrücklich  den  Aegyptem  zu.') 


1)  Darüber  zu  vergleichen:  Herodot,  IH.  127. 128.  Diodor,  III.  45.  46 
und  Strabo. 

2)  In  der  Hochzeit  des  Mcrcur  mit  der  Plnlolnpie  (Buch  IX),  sagt 
die  Göttin:  „Pauduraiu  Aegypiiu»  atiempiare  peruiisi.  '  Bemerkenswerth 
iti  fibrijurcDs,  dass  bei  anderen  Sehr il't seil ern  dasselbe  Instrument  unter 
die  Blasin.strumente  srereclinet  wird.  So  bei  Cassiodor  -hei  fif  rVt  rt, 
Script.  I.  S.  16)  „inflatiiia  sunt,  quae  epiritu  rcüante  completa  m  soaum 
vocis  animantur,  ut  sont  tibiae,  calami,  Organa,  panauria  et  oetera 
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Eine  arabuche  Flöte  war  zur  glänzendsten  Zeit  des  alten 
Griechenlands  dort  nicht  nur  bekannt,  sondern  sogar  auch  beliebt, 
wenigstens  gedenkt  Menander  in  einem  Verse  seiner  HessenieAnnen 
eines  solchen  Instrumentes.*) 

Auch  der  Sammler  griechischer  Sprichworte  Zenobius  er- 
wähnt, dass  die  Araber,  wenn  sie  Nachts  ihre  Hoerden  hüteten,  um 
das  Hirtent'eiur  sitzend,  auf  einer  lang-en  Flöte  abwechselnd  bis 
Sonnenaufgang  zu  spielen  pflegten,  daher  das  griechische  Sprich- 
wort entstanden  sei:  „arabibchcr  Flötenspieler"*  {y/Qußtog  auXr^tr^g).^) 
Die  Araber  selbst  haben  noch  heut  ein  aus  uralter  Zeit  herrühren- 
des Sprichwort:  „singender  als  die  beiden  Henschredien  ICoaawyee." 
Der  Amalekiterfärst  Moaawije  Ben  Bekr  hatte  nllmlich  zwei  Sibige- 
rinnen,  die  er  seine  zwei  Henschrecken  zn  nennen  pflegte.')  Die 
Heuschrecke  oder  eigentlich  Cicade  galt  bekanntlich  im  Alterthume 
wegen  ihres  hellen  Schrill ens  für  ein  gesangreiches  Thierchen.  Za 
Anfang  des  dritten  Jahrhunderts  n.  Chr.  lebte  Dschodeinuii  König 
von  Hire,  in  dessen  Geschichte  gleichfalls  eine  Sängerin  vorkommt, 
welche  die  Dichter  MrUik  und  Oka  II  in  die  Wüste  begleitete.*) 
Der  arabische  Schritts»teUer  Ibn  Chaldun  i^r<'st.  1405  n.  Chr.)  er- 
wähnt, dnss  die  Araber  schon  vor  dem  Islaui  l'oesie  besassen:  aber 
^lusik  spricht  er  ihnen  ab,  es  seien  Nomaden  gewesen,  denen 
Knnste  und  Bildung  fehlte,  so  dass  ihr  ganzer  Gesang  und  ihre 
Musik  in  den  Rufen  bestand,  womit  sie  die  Kameele  antrieben, 
daher  ihre  sogenannten  Sttnger  auch  Hadi,  d.  i.  Treiber  genannt 
wurden.^)  Bei  jenen  rohen  Hirtenstämmen  (den  Ismaeliten) 
äusserte  sich  also  die  Mnsikanlage  in  einer  entsprechend  rohen 
Weise,  während  die  Könige  (wie  der  weise  Salome  sagt)  sich 
„Sängerinnen,  die  "Wonne  der  Menschen",  schafften,  deren  Kunst 
wir  nnn  wolil  höchst  einfVieli  nnd  dürftig  vor/nstellen  haben,  und 
während  in  den  reichen  Küstenstrichen  des  n^hickliclien  Arabiens, 
in  den  Weihrauchläuderu  der  iiimjariten,  in  der  Stadt  Saba,  deren 


hujusmodi."  Und  l>ei  Isidorus  Hispalcnsi»,  einem  Scliriftsteller  fies  7.  Jalir- 
hunderta  (a.  a.  0.  S.  *2*2i  heisst  es  fast  wörtlich,  so  wie  bei  Cassiodor: 
„seonndo  divisio  est  organica  in  his  quae  <^piritu  reflante  completa  in 
aonum  vocis  animantur  ut  sunt  tubae,  calami,  fistulac,  organa,  pan- 
(loru  »  t  h'}9  «»imilia  in^tnimenta.  '  Dagegen  figurirt  bei  f'rätorius  (Scia- 
gra|önu  Tal.  XVll.  Fig.  I  i  und  in  der  Vorrede  Heinrich  Albert's  zu  seinem 
..poetisch -mnsikaUtehen  Lustwäldlein*'  die  Pandura  schon  wieder  als 
Saiteninstrunifnt :  .,auf  einem  Instrumente  aber,  oder  Clavicymbel  (wie 
auch  Laute,  Bandoer^,  weil  der  Ton  einer  gerührten  Saiten  sehr  bald 
Teri&llt  und  tohwach  wird,  ist  Tonnöten,  dass  mit  Aufhebnng  der  Finger 

U.  S.  w." 

1^  ODÜßtov  äÄ  iyat  xtxivtixa  avkov. 

2)  Hammer-PurgstaU's  Vorrede  su  Kiesewetter's  „Musik  der  Araber** 
8.  XI. 

3)  und  4)  a.  a.  O. 

b)  Kiesewetter  a.  a.  0.  S.  10. 
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Tempel  mit  vergoldeten  und  mit  massiv  silbernen  Säulen  prange 
ten,  die  gewinnreichen  Handel  trei>>endon,  und  folglidi  üppigen 
Einwohner,  vrm  deren  Luxus  und  Behagen  alte  griechische  Xach- 
richten  spreeiien\),  allem  Anscheine  nach  ihre  Musik,  deren  J^ie 
wohl  so  wenig  eiitholirr  hahen  werden,  als  die  ührigen  Culrur- 
völker  des  Alterthunis,  der  Musik  des  Iti  nnrlibarten  Aep^vptens  t-oii- 
formirt  hahen  inöo-en.  Nach  Fr«'^!!*  !''^)  di'utcn  die  erlialtcnen  H«'>te 
der  Himajariti.sclicu,  v  uii  dem  Arabischen  gau/  \  ert»chicdeueu  bpracbe 
aut  \'erwandtschaf't  mit  der  Sprache  eines  anderen  Handelsvolkes, 
der  Phöniker.  Auch  jene  Gold-  und  Sühersäulen  erinnern  an 
pliönikisehe  Tempelpracht.  Man  darf  sicli  also  wohl  Sitte,  Lebens- 
art nnd  folglich  auch  die  Musik  phdnikischer  Art  ähnlich  denken, 
so  dass  die  himjaritische  Musik  als  ein  Mittleres  zwischen  äg^^p- 
tischer  und  phönikischer  Tonkunst  (die  übrigens  selbst  unter  ein- 
ander ihre  Beziehungen  hatten)  zu  denken  wäre. 

Endlich  trat  Mohamed  als  der  Prophet  Allahs  auf,  er  reinigte 
die  Kanha  von  den  Bildern  jener  Urotal  uml  Alilat  und  wie  die 
alten,  wilden,  blutigen  Götter  seines  T  andes  olle  hiessen,  und  gab 
seinen  T.aiidsleuten  den  Koran,  der  ihnen  das  Parndios  öffiien 
sollte,  und  das  Schwert  zur  Bezwing-itiiü"  aller  Völker,  die  sich 
weigern  sfilltcn,  die  neue  T.»'}ire  willig  aii/.uiiclinien.  Mohamed, 
helbst   ein  Diditi-r,   (lrs-,iMi  l'hauta.sie  sieb  den  Seliilderungen 

von  llimuiel  und  lltillc  zu  umreluMjciTiehen  Visionen  eiktzündete, 
trat  in  seinem  Koran  kunsttemdlich  aul.  Gleichwie  der  Gläubige 
kein  geschnitztes  oder  gemaltes  Bild  verfertigen  sollte,  damit  es 
nicht  etwa  am  jüngsten  Tage  yon  ihm  eine  Seele  begehre,  so 
sollte  er  auch  Poesie  und  Musik  meiden.  Aber  schon  unter  den 
Omiyadischen  und  Abassidischen  Kalifen  gab  es  einsefaie,  die 
Freunde  der  Tonkunst  waren  und  selbst  Melodien  erfimden; 
Frauen  fürstlichen  Stammes  seichneten  sich  als  Sftngerinnen  aus: 
gesangkundige  Sklavinnen  wurden  zu  hohen  Preisen  gekauft,  und 
Dichter,  Sanger  und  ^lusiker  konnten  an  den  reichen,  glänzenden 
Kalifenhöfen  guter  Aufnahme  sicher  sei.  Echt  orientalisch  ist  der 
Zug,  dass  CS  vorzugsweise  Frauen  waren,  welche  sich  durcli  Spiel 
und  Gesang  auszeiclineten  und  s^elbsf  wieder  Schüler  bildeten. 
Eine  Menge  Namen  aus  dicM-r  Zi  it  w.  rden  von  den  arahisehen 
Schriftstellern  Ali  von  Ispaban  und  A  brl  ii  1 -K  n d  i  r  ;j;-eiiaunt. ') 
Kur  unsittlich  wirkende  Muäik  verbiete  der  Prophet,  meinten 


1)  Agatharchid«^^  von  Kiiidos. 

2)  Fresuel:  Journal  Asiatique  1837  lettre  V.  Vielmehr  Sprach- 
Terwandtschftft  mit  den  Habessiniern  Afrikas.  Anm.  d  H. 

3)  Ko-t  <4arten:  Alii  Ispahaueusis  liber  Cantilenarum  manius.  und 
HamiiMT- l'uiu'^t all  im  ?M.  Hände  der  Jahrb.  d.  Litteratur.  Kosei^arten 
2ähli  iiJ  Nameu  aui,  Haiuiaer-Purgstall  ut-uut  uach  Abdul-Kadir  uoob 
sweiundzwansig. 
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die  hsarfem  untersebeidenden  Commentetoren  und  Ausleger  des 
Alkoran. Geschickte  Sftnger  erlangten  an  den  Kalifenhöfen  selbst 
eine  Art  Einflnss.  Harun  al  Raschid  wurde  dnrcb  den  Sftnger 
Isluus  el  Mashouli  mit  Lautenspiel  und  Gesang  vmgeetinunt,  als 
er  seine  Geliebte  Maride,  die  ihn  beleidigt  hatte,  strenge  strafen 
wolltp.  Er  rerzieh,  und  belohnte  nntürlich  de?i  "\Tnsil\er  «o  fibcr- 
schwänglieli .  man  f"^  vr»ii  einem  Kalifen  um-  unmer  erwarten 
durfte.  Als  die  Araber  die  Lehre  des  Propheten  annahmen, 
kannten  sie  vorläufig  neben  der  halbsingenden  Declam  lUun  ihres 
Alkoran,  welche  sie  Ta^'-hir  nannten,  nach  Ihn  DiHklun  s  Zeug- 
nigb  nichts  als  ihre  alten  roheu  Wüsteiilieder.  Jenen  grossen 
Umschwung  ihrer  Cnltur  batte  die  im  7.  Jahrbnndert  n.  Chr.  ge- 
lungene Eroberung  Perdens  bewirkt.  Mubamed  batte,  als  der 
sassanidische  Perserkönig  Kbosru  Nuscbirran  den  Brief  aerriss, 
worin  ibn  der  Prophet  cur  Anuabme  dee  wabren  Glaubens  er- 
mabnte,  den  Stnis  des  Persertdcbes  Yorkfindet  und  seinen  Scbaaren 
den  Besitz  des  berdbmten  weisseii  Palastes  Yon  Ktesipbon  und 
seiner  Schätze  versprocben.  Zum  wilden  Jubel  der  Wfistensöbne 
gMckte  die  Erobemng. 

Persien 

aber  bewahrte  die  Ueberliefernngeu  altassyrischer  Cultur.  Schon 
unter  Darius  und  Xerxcs  hatte  es  sich  als  den  Erben  Assyriens  ang^e- 
seheu"'),  und  die  Palastanlagen  zu  Persepolis  mit  ihren  Terrassen, 
ihren  Flügelstieren  an  den  Pforten  u.  s.  w.  erinnert  so  sehr  an  die 
ninivitischen  l'alaste  von  Rhorsobad  und  Kujuudbchik,  daüb  über 
diesen  Punkt  so  weai^  ein  Zweifel  sein  kann,  als  darüber,  dass 
Persien  trots  der  gfossartigen  Plane  und  ealtnranbahnenden  Ideen 
des  grossen  Alexander  die  griecbiscben  Bildungeelemente  nicbt  in 
sieb  aufnabm.  Die  Traditionen  alter  asiatiscber  Sitte  blieben  an 
dem  Hofe  der  Sassaniden  fortlebend.  Der  Saasanidenbof  batte  seine 
eigene  Musik*),  im  asiatiseben  Geschmacke,  wie  die  merkwürdigen 
Felsenreliefs  tou  Tak-i>Boston  noch  heute  aeigen.  Bei  Ja;rden  und 
Wasserfahrten  rausizirten  ganze  Orclipster  auf  eigenen  Tribünen 
oder  in  den  Luftschiffen.  Unter  den  Sagen,  die  sich  an  den  Namen 
des  Khof?m-Parvf z ,  fb-s  Gemahls  der  berühmten  Schirin  knüpfen, 
kommen  aueh  Krzähhm^'-en  von  wunderbar  begabten  iSanp-rn  vor, 
„deren  Stimme  an  Süssi^jkfit  den  Gesang  der  Nachtigall  über- 
traf."^   Besonders  war  es  der  Sänger  Barbud,  dessen  bezaubernder 

t)  Bs  sxistiren  eiKone  Schriften  über  diese  Vnge,  So  „Das  Buch 
dr"<  Gesanfrc«;  und  de*.  Ni  h  -  ;  lnihtseins  de«'^clbpn,  vom  Richter  Ebut- 
Taib  Ahmed  ben  Abdallah  el  Taberi"  und  f^in  Traktat  Birgeiis 
itflber  Gesang,  dessen  Aebtongr  nnd  die  yotbwendi<,'keit  den  Kanzelredner 
ansnhoreB''  u.  a.  m. 

2)  Der  Krieg  rrecypri  Griechenland  im  5.  Jahrhundert  v.  Chr.  wurde 
völkerrechtlich  durch  diese  Auifastiuiig  uiotivirt. 

^  Wakrsebeinlicfa  grieebisebe  Ifnsik,  vgl.  S.  dl4,        Axun.  d.  H. 
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Musik  kein  Herz  zu  widerstehen  verniochte.  Als  Khosm,  ven 
Beinern  Vater  Honnazd  vcrhaniit,  in  tiefe  Schwermatb  verfiel,  w- 
ftchien  ilim  im  Traume  sein  Grossvatcr  Nuschirran  der  Grerecbte. 

„Was  trauerst  du,  mein  Sohn",  spracli  er;  „sei  ohne  Sorgen,  deoB 
es  werden  dir  vier  Din^e  zn  Theil  werden,  deren  jedes  so  viel 
wertli  ist,  wie  die  Herrscliati  iil»«  r  Iran.  Für  das  Ross,  dass  du 
verloren  iiast,  wirst  du  zwei  aiuhre  erhalten,  deren  Name  nein 
wird  Schiihdiz  (dunkel)  und  fnilgun  (rosentarb).  Die  N;iL'''-1  deines 
Liel»lin«^sliarliiers  sind  ahfrenutzt,  du  sollst  für  ihn  7.\\vi  andere 
haben,  denen  nit  Iiis  in  der  AVeit  ^leichkomuit,  und  weiche 
Barbud  und  Nekisa  heissen  werden.  Die  dritte  Gabe  soll  em 
Maler  sein,  trefflicher  als  Mani  von  Chin;  die  yiert«  Gabe  über 
Schirin,  die  sehönste  der  Fraueu,  deren  Scbönbeit  die  Sonne  Ter 
dunkelt"  u.  ü.  wJ)  Als  die  Araber  das  Reich  überflntbeten,  wo 
man  den  Besitz  zweier  Sänger  der  Herrschaft  über  Iran  gleich- 
schätzen  konnte,  waren  sie  ^rade  gebildet  genug,  dass  sie  den 
im  weissen  FalaHt  g<^ftuidenen  Karapher  (der  den  Kerzen  bd- 
gemischt  /.u  werden  bestimmt  Avar)  statt  Salz  gebrauchten,  und 
dass  der  Knlit'  Omar  den  berühmten  gold-  und  edelsteindurcb- 
wirkten,  ein  Paradies  darstellendeTi  Teppich,  ein  in  seiner  Art  be- 
deutende'^  Kunstwerk,  als  Beint»  für  seine  Krieger  in  Sstüeke  schnitt. 
Aber  mit  lilierr.isclieiidcr  Schnelligkeit  nehmen  die  Wiisteiis.'hnp 
die  ihnen  linmo-ji  ne  orientalische  Cnltnr  des  besieuteii  Land«'-  an. 
ja,  sie  überlioltcn  im  Laufe  der  vier  Jahrhunderte,  wahrend  wel- 
cher sie  es  beherr.sehteii .  ihn;  Lelinneister.  Die  Tonkunst,  die 
sie  von  den  Persern  annahmen,  bildeten  sie  reich  und  so  sehr  aus, 
dass  sie  ihrerseits  Lehrer  der  Perser  werden  konnteo.  Persisdie 
und  arabische  Musik  gingen  fortan  wie  zwei  neben  und  m  enn' 
ander  fliessende  Strome  dahin,  und  die  Kunstgeschichte  yerauig 
es  daher  auch  nicht  wohl,  sie  von  einander  getrennt  zu  betraehteo. 
Persische  Sänger  wanderten  an  den  Hof  der  Kalifen,  einer  daTon, 
Namens  Naschid,  ein  Sklave  des  Abdallah  ben  Djafer  lehrte  in 
Medina  persischen  Gesang,  verschmAhtf  <  s  aber  auch  nicht  dort 
den  arabischen  zn  lernen.')  ,,Die  Araber",  sagt  Ihn  Ghakhm, 
».bildeten  sich  nnch  persischem  Geschniacke  -  Bn;jflnd  war 
mals  der  Mittelpunkt  «ler  guten  Musik  und  seine  Gesänge  bilden 
noch  heute  fd.  i.  MOO  n.  Chr.)  das  Vergnügen  der  guten  (xeseli- 
seh.ift."  Unter  den  Abbasiden,  meint  ll)n  (Jhaldun,  habe  die  Ton- 
kuuht  ilureh  die  grossen  Meister  T))raliim  Mehdi,  Thraliim 
Mossuli,  dessen  Sohn  Ishiik  und  dcisiicn  Krikel  IJamae,  dif 
glänzendste  Höhe  der  Vollkommenheit  erreicht    Schon  im  8.  Jah^ 

1)  Das  persische  Marin^cript.  in  dem  diese  OesoUsbAa  erzählt  wird, 
befindet  sich  im  britischen  Museum. 
S)  Kosegarteu  a.  a.  0. 8. 10. 
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hundert  trat  el  Ghalil  fgest  786  n.  Chr.)  mit  einem  »Buch  der 
Tdne"  Schnftsteller  über  Musik  auf,  ihm  folgte  el  Kindi 
(sL  862  n.  GhrA  der  allein  nicht  weniger  ah  eeehs  Werke  Aber 
Hoaik  achrieb  (über  Gomposition,  über  die  Ordnung  der  Töne, 
über  den  Rhythmus,  über  musikalische  Instrumente,  ühvr  (\\v  be- 
gleitende Musik  zu  Ootlichten,  nnd  eine  Anleitung  zur  Musik  über- 
haupt). Sein  Schüler,  der  Ant  und  Philosoph  Ahmed  ben  Mo- 
hammed ben  Mervan  es  Serchasi  (starb  809  n.  Chr.),  hintor- 
lie<*s  ein  ,.;^ossc8"  und  ein  ,.kIoin('s  •  Buch  über  Musik  und  v'mc 
„Einieituuf,'-  in  die  Wissenschait  diT  Musik".  Es  Ln-luirte  nach 
arabischer  Ansicht  zu  dem  Wissen  viixa»  i^rossen  rhilosophpn,  der 
Musik  kundii,'-  zu  sein:  viele  arabtxlie  Weise  lep'ten  daher  ihre 
tiefsinnigen  Speculatioiien  darüber  in  eigenen  Schritten  nieder  — 
80  Thabit  ben  Korra  (st.  900  n.  Chr.),  Abubekr  ihn  Badsche 
(st  918  n.  Chr.),  Ibnol  Heisem,  der  Axtt  (st  1038),  der  ein 
Werk  über  die  Einwirkung  musikalischer  Melodie  auf  die  thie- 
rischen Seelen  schrieb,  der  berühmte  Arzt  Alicen  na,  der  in 
seiner  ,Sclufa'  (Heilung)  auch  von  Musik  spricht,  Tor  Allen  aber 
der  hochgerühmte  Philosoph  Alfarabi  und  der  neben  ihm  als 
grösfiter  Theoretiker  anerkannte  Schaffieddin.  Zu  Kairo  lehrte 
um  1344  der  Sof^  und  Rechtsgelehrte  Mohammed  ben  Issa 
ben  Assah  ben  Kerinsa  Ebu  Abdallah  Hossameddin  ben 
Fetbeddin  el  Hamheri  in  öflPentUchen  Vorlesuufrcn  über  Musik, 
schrieb  auch  ein  Werk  „der  ersehnte  Zweck  iu  der  Wisseuscliaft 
der  Tfin*'-' 

I)i<'  niusikalisfbe  Tlienrie  dieser  Weisen  bildet  ein  sehr  merk- 
würdiges, i'i;:entUumiK liiv.  System,  von  dem  es  freilich  piuijK ma- 
tisch  bb'ibt,  ub  Ci»  erst  den  Arabern  seine  Entstellung  dankt,  uder 
ob  es  Trümmer  eines  früheren  asiatischen  Tonsystems  enthält,  in 
welch*  letzterem  Falle  aber  sicherlich  bedeutendere  Züge  von 
Verwandtschaft  mit  der  Musik  der  Griechen,  deren  wenigstens 
theilweiser  asiatischer  Ursprung  nicht  wohl  sm  beswelfeln  isti), 
auftufinden  sein  müssten.  Die  alt-arabische  Tonleiter  gleicht 
allerdings  jener  griechischen,  welche  die  Griechen  selbst  nach 
einem  asiatischen  Gau  benannten,  der  tiefen  phrygischen  (hypo- 
phrygischen).  Es  ist  die  natürliche  diatonische  Scala,  die  j<>doch 
ihren  ssweiten  Halbton  statt  ihn  swischen  die  siebente  und  achte 
Stufe  KU  setzen,  vielmehr  zwischen  der  sccliaten  und  siebenten 
Stufe  anbringrt,  fo|n;'lic]i  des  Loitetons  entbohrt. 

Die  arabische  Tln'nrie  tbeüt  diese  Tonleiter  entweder  in  zwei 
Gruppen,  von  vier  Tönen  und  von  füni  Tönen,  d.  b.  in  das 

Tetraehord  D,  E,  j$  und  in  das  Penta(  bord  (r,  Ä,  ILr.  ,1  feine 

Kintbciluii<r.  die  in  dem  gans  richtigen  Gefühle  ilurea  Grund  hat, 

1)  Vielmehr  umgekehrt,  8.  S.  344,  432.    -müiu.  ues  iicraubgeber*. 
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dn.'is  kraft  der  kleiiioti  Septime  nicht  der  erste  und  letste  Ton  der 
Scala,  sondern  der  Mittelton,  die  Quarte,  der  eigentlicbe  Grand' 
imd  Ilauptton  ist),  oder  es  wird  eine  Eiiitlioilung'  in  zwei  Ter- 
bundenc  Tetrachorde  cfTnnrht.  welclie  sehr  tblgenrrich  jrewon^fn 
ist,  indrm  sich  dunli  die  Fortsetziiiifr  dieser  Tetrachorde  vou 
selbst  ein  ModulHtloutekrei»  lilMete,  (h  i-  durch  den  ' ,Mihitciizirktl 
fortschreitend  alle  Töne  und  Halbtone  berührt  und  bie  alle  zur 
Geltung  bringt. 

Das  Systt  iu  der  verbundeneu  Tetrachorde,  die  nach  der  Ton- 
art der  Oberquarte  leitende  kleine  Septime  (Trite  synetfifnenon) 
findet  sieb  ancb  in  der  ^ecbiscben  Mnsik. 

Die  gewonnenen  Töne  reiben  die  arabiscben  Tbeoretiker  in 
solcber  Weise  aneinander,  dass  ibre  Oetaye  17  Dritteltöne  nm&sst, 
der  Gansston  nAmlicb  in  drei  gleicbe  Tbeile  zerfällt,  so  dass  (wenn 
man  in  Ermangelung  anderer  Zeicbeu  für  die  ^böbten  Tone  das 
unter  die  Note  gesetzte  Zeichen  +  gelten  lassen  will)  die  ]Sn> 
tbeilung  der  Oetaye,  von  C  an  gerecbnet,  folgende  ist 

1  2   3  4  5  6    7     8  9  10  11  lg  18  14      16  16  17  18 

Die  Zwischentöne  werden  aber  nicht  als  Erlioliungen  des  tieferen 
oder  Emiedrig-ungen  des  höheren  Tones,  also  nicht  als  etwas 
unseren  Kreuz-  und  2>-Töneu  Analoges,  sondern  als  selbständige 
Töne  angeseben,  welcbe  die  arabiscben  ScbriftsteUer  mit  fort> 
laufendeu  Zahlen  bezeicbnenJ) 

Man  wird  bemerkt  baben,  dass  die  Araber  die  Stelle  unserer 
zwei  Halbtöne  in  der  Scala  nur  iur  Dritteltöne  reebnen.  Der  weise 


1)  In  Westpbals  iniecbisober  Metrik,  sweite  Auflag  Band  S  1886 

heisst  es  S.  (VI:  .,Mit  ilcr  nflli-iiisinui;,'-  Aliens  uuter  th.-n  Diadochen 
Alexanilers  ist  auch  <lie  musische  Kunst  (h:r  Griechen  im  Oriente  ein- 
heimisch geworden.  Es  steht  f«»Ht,  dass  am  parthischen  Hofe  griechische 
Tragödien  mit  griechischer  M  i  k,  mit  griechischen  Sängern  aufj^eführt 
wurden.  Phit.  Cra^s.  Auch  die  Nachfolger  der  Arsaciden,  die  Sas- 
sauiden,  lies^en  in  gleicher  Weise  der  musischen  l^unst  der  Griechen 
ibre  Pflege  m  Theil  werden,  und  als  späterbin  die  ersten  Kalifen  Ton 
dem  IT'ifr  der  neupersiscltt-n  Hrrrsdirr  ihrr  ^fusilvci'  imd  Sän<;«'r  crhit'I- 
ten,  da  waren  die  letzteren  zugleich  die  Vrrbit'itrr  «^^i-icchij^cher  Musik, 
die  bis  dahin  seit  der  Zeit  der  macedonischen  Üccupation  im  Oriente 
sieb  forterbalten  hatte.  Den  Beweis  dafür  gibt  das  arabischi'  Noten- 
fytom.  Trh  werde  bei  einer  aTidrrm  Oplop-rnheit  näher  auf  dasselbe 
einzugeben  haben;  hier  sei  nur  so  viel  bemerkt,  dass  das  arabische  Noten- 
mtem  mit  seinen  sogenannten  üritteltonen  niobts  Andere«  ist  als  eins 
Umschreibung  des  ^lechischen  Notenalphabetes  in  arabische  Buchstaben 
in  der  Weise,  dass  jedem  griechischen  y^dfifia  ^Qfhyr,  (h'faroauuh  or  und 
untazQCfifikyov  vom  tiefen  y  au  aufwärts  je  eine  Trias  arauiticher  Buch- 
staben yom  Anfange  des  aafabisohen  Alpbabetes  an  entspriobt. 
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Fakir  Dschany-Muhammed-Essaad  meint  in  seinem  pliiloso- 
phieclien  in  persischer  Sprache  abgefassten  Werke  Achlak  Dschelaly: 
„ein  Tonverhältniss,  welches  nicht  der  Ronla  der  organischen  * 
Stimmung'  rl^-s  Menschen  entspricht,  kuun  kein  Gc^^cnstancl 
unserer  Betrachtung  werden."  Indessen  kennt  die  arabische  Tiieorie 
noch  kleinere  Intervalle,  genannt  Lahani,  welciie  wieder  in  grössere, 
kleinere  und  mittlere  eingetheilt  werden.  Für  die  musikalische 
Praxis  haben  sie  wohl  nie  eine  Wichtigkeit  gehabt,  so  wenig  wie 
bei  den  Griechen  die  verwandten  „Schattirtmgen'*  der  Ton- 
geseUechteri),  odur  M  uns  die  snbläen  Diitinetioneii  GUadai's 
oder  Eimberger'a.  Die  lidhere  Oetaye  ist  die  genaue  Wieder- 
holung der  tieferen.  —  Das  ganse  Tensyatem  nm&Bst  40  Drittel- 
tdne,  nlmficli  awei  Oetaren  an  je  17  nnd  in  der  dritten  nocli  ftnf 
Dritteltdne,  so  dass  die  erste  Octave  mit  1,  die  zweite  mit  18» 
die  dritte  mit  35  beginnt,  und  mit  40  endet  Die  Töne  werden 
entweder,  wie  schon  vorhin  bemerkt,  mit  den  entsprechenden 
Zahlen  bezeichnet,  in  der  diatonischen  Scala  aber  entweder  nach 
den  Bnch^^faben  des  arahisclien  Alphabets*)  „alif,  be.  gim,  dal,  he, 
wau,  zaiu',  oder  mit  den  Namen  der  persLschen  Zahlen:  »jeg, 
du,  si,  tschar"  bezeichnet. 

Der  tiefste  Ton,  der  Ton  der  leeren  Saite  des  Monochords, 
heisst  der  „rechte  Ton",  der  Hauptton,  der  Ton  an  sich.  Die 
Töne  sind  theils  coiisonircnd,  thcils  dissouirend.  „Ein  Tau",  sagt 
Dsehauy-Muhammed-Essaad,  „ist  ein  mit  einer  gewissen  Dauer  er- 
scheinender Klang«  Wenn  oüa  solcher  mit  dem  erforderlichen 
Orad  Ton  Hdhe  oder  Tiefe  wiederholt  wird,  ohne  jene  Wirkong 
henrorsahringen,  welche  der  Hsnnonie  eigen  ist,  so  gehört  er 
nicht  in  das  GeViet  der  mnsScalischen  Wissenschaft,  deren  Anf- 
gahe  sich  auf  Töne  solcher  Eig-enschafb  beschrankt,  dass  deren 
Intervalle  in  Absicht  auf  Höhe  und  Tiefe  oder  das  Intervall 
owischen  denselhen,  mit  Bücksicht  auf  die  Zeitdauer  ein  harmo- 
nisches  oder  ein  dissonirendes  Verhältniss  hervorbringt.  Das  erste 
nennt  man  Harmonie,  das  andere  Melodie.  Wenn  mm  zwei  Töne 
genommen  werden,  welche  an  H()lie  und  Tiefe  verschieden  sind, 
wird  der  Unterscliied  jjwischen  denselben  nothwendig  ein  Verhält- 
niss ergeben,  welches  entweder  ein  harmonisches  oder  ein  disso- 
nirendes ist;  denn  wenn  der  Unterschied  ein  Verliältniss  Avirk- 
llcher  Gleichheit  oder  ciuer  Aehulichkeit  der  Wii  kiuig  nach  zeigt, 
so  ist  es  Harmonie,  wenn  nicht,  so  ist  es  eine  Dissonanz.  Unter 
wirklicher  Gleichheit  ist  aber  an  veistehen,  wenn  das  Haast  des 
Biterralls  gleich  ist  dem  kleineren,  welches  der  Fall  sein  kann. 


\\  Doch  vgL  oben  S.  296  ff.   Anm.  des  iL 

8)  Die  Bnchttaben  Alif  u.  s.  w.  dienen  den  Arabern  und  Persem 
aagleioh  als  Zahlbeaeichnimgen.  Amn.  des  H. 
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wenn  das  eine  das  Doppelte  des  anderen  ist,  wie  4  und  2,  oder 
6  nnd  3,  dies  nennt  man  Diapason  (Octave).  Und  Mahmud 
Schirasi  sagt  in  seinem  Tractat  ^Darret  et  Tadsoh  (die  Peils 
der  Krone)** :  „die  edelste  der  Consonansen  ist  die  Yerdoppehng* 

d.  i.  die  Octavo.  Zur  Feststellnng  dieser  Verhiltnisse  bedienten 
sich  die  Gelehrten,  itishi  soiulore  der  diesen  Gegenstand  gründlicb 
behandelnde  Abdolkadir  ben  Isa  der  gespannteu  Saite,  die  nach 
gewissen  Mensuren  (Messel  gelieissen)  eingetheilt,  xmd  hiemach 
die  Quantität  der  Intervalle  brn  elim  t  wurde.  Es  waren  vorzüglich 
dir»  persischen  Theoretiker,  Ii-  hieran  vielen  Scharfsinn  verwen- 
(l»'t»'ii.  Nohen  der  <  U  tave  ^riit  den  arabischen  Musikgelehrten 
aiuh  die  (Quarte  als  consonirend,  die  (^hiiiite  finden  eini<:e  he- 
deiiklich.  Die  Terzen  gelten  für  nicht  liarmonisch.  Je  leichter 
das  arithmetische  Verhaltniss  zweier  Tcinc  fasslich  ist,  desto  voll- 
kommener wird  die  Cousonanz.  Man  bekommt  vor  dem  Scharf- 
sinn und  der  ernsten  Forschung  der  persisch-arabischen  Thecvetiker 
Acbtung,  wenn  man  solchen  Aussprüchen  beg^net.  3)  Die  gtr 
ordnete  Znsammenreihung  der  Töne  gibt  die  Tonarten  (ICakamst 
—  in  der  einfachen  Makamet).  Soleher  Makamst  oder 
Hanpttonarten  gibt  es  nnn  swölf.  Hier  beginnt  freilich  der  Geist 
unserer  weisen  Orientalen  au  schwärmen  und  jenes  wunderliche 
Combinntionssy Stern,  das  uns  in  Hindostan  wieder  begegnen 
wird,  wird  in  der  umfassendsten  Weise  zur  Anwendung  ge- 
bracht. Mit  ZnlmlfcTiahme  der  snn^ertannten  Thabaku  entsteht 
eine  ungeheure  Zahl  von  Tonarten  oder  eigentlich  Scalen,  für 
deren  Conslnution  kein  anderes  Gesetz  und  kein  anderer  Grund 
zu  finden  ist,  als  die  Möglichkeit,  jene  17  Dritteltöne  verschieden 
zu  comhinireTi.  Doch  bringen  die  sogenannten  stehenden,  unbe- 
weglichen Tone  in  dieses  fluctuirende  Durcheinander  eine  Am  Halt 
und  Festigkeit.  Die  Octave  fassen  nämlich  die  arabischen  Musik' 
gelehrten  gans  richtig  als  die  Verbindung  eines  Tetrachordes  mit 
einem  Pentaehord  auf.  Der  erste  und  vierte  Ton  des  Tetradioids, 

1)  Dies  Alles  nach  der  Dootrin  der  Griechen  s.  oben  S..  £ 
Anm.  des  H. 

2)  Die  sehr  verwickelte  Lehre  vom  „Hessel",  die  niu  nm  eo  wr- 

wunderlicher  dünkt,  als  sie  mit  unserer  Monocliordeinf heilung  eine  ge- 
wisse Analogie  hat.  und  donnoch  davon  «rrüudlich  verscliieden  ii*t,  findet 
sich  sehr  gut  erläutert  in  Kiesewetter's  Musik  der  Araber  S.  24 — 37. 
„Wir  vergleichen,"  sagt  der  genannte  Aut<  i  I  i  klinfjenden  Theil  der 
Saite  prcpfon  den  unteren,  s:ed«  ekten  stummen  Theil.  nnd  drücken  da«  Ver- 
haltniss beider  xugleich  mit  dem  Neuner  und  Zähler  eines  gewöhnliohea 
Bruches  aas.  Nicht  so  die  Orientalen.  Sie  tdh&tcen  den  klingenden  Tbefl 


in  dem  klinjronden  Tlieile  der  Saite  «suchen  und  finden  Dieses  Mas^ 
wird  in  der  Kuubtsiprachc  ihrer  Theorie  dm  Messel  j^enanat.  •  Wer  sich 
grflniUich  belehren  will,  nehme  das  citirte  Werk  zur  Hanil. 

3)  Alles  ist  den  alten  grieohisohen  Mutik-Theoretikem 
entlehnt.    Anm.  des  U. 


der  Saite  an  und  für  sich  selbst 
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der  (erste)  vierte  und  iSnfte  Ton  den  PentAehordi,  oder,  wie  wir 
sagen  würden,  die  erste,  vierte,  debente  nnd  achte  8tafe  der  Ton- 
leiter flind  nnverioderlieh;  dagegen  der  sweite  nnd  dritte  Ton  im 
Tetrachord  wie  im  Fentaehord  yerUndc  i-lich.  Im  Tetrachord, 
oder  wie  sie  es  nennen,  in  der  ersten  Thabaka  statuiren  sie  dtirch 
abweehselnd  eombinirte  Erhöhungen  des  Ew<>iten  und  dritten  Tones 
um  ein  oder  zwei  Drittel  Tonhöhe  sieben  Veränderungen,  im 
Pentachord  auf  g'leichc  W»m^»'  zwölf  Vpr.liiderung^en ,  wobei  in- 
conseqiicnter  Weise  der  nTivriunderliihe  siebenfo  Ton  AfH'\\  auch 
piniirc  Modificationen  erleidt  i.-'  Da  nun  die  Tonleitern  daraus  in 
solihcr  Weise  zusammenfr»'^"''/-t  werden,  dass  jeder  eiiizeliieu  von 
den  sieben  ersten  Thabaka  uacb  einander  die  zwölf  zweiten  Tha- 
baka augehängt  werden,  so  entstehen  durch  dieses,  allerdings 
mechanische  Verfahren  84  Tonleitern  oder  Octavenumläufe,  aus 
denen  swdlf  unter  dem  Namen  von  Tonarten  oder  Makamat  her- 
vorgehoben wurden.  Eine  dieser  Tonarten  (Newa)  entspricht  so 
Eiemlich  nnserer  absteigenden  MoUseala,  eine  andere  (Usdiak)  der 
sogenannten  mixolydischen  Tonlmter  des  Uittelalters,  d.  i.  der 
Duncala  mit  Ueiner  Septime.  Dagegen  kommen  aber  tauh  Miss- 

bildungen  vor,  wie  die  Tonart  Zirefkend  dXcXhhXgg 
fUdd*)  nnd  andere  ähnliche. 

Die  sechs  ersten  Combinationen  der  ersten  Thabaka  in  Ver- 
bindung mit  den  sechs  ersten  Combinationen  der  zweiten  Thabaka 
(in  denen  beiderseits  analoge  Erhöhungen  vorkommen,  z.  B.  daas 
der  dritte  Ton  im  Tetrachord  und  ebenso  der  dritte  Ton  im  Penta- 
chord  xun  *  .  Ton  oder  der  zweite  und  dritte  Ton  hn  Tetrachord 
nnd  T^f  iU.u  ti  M  i!  inii  ®  Ton  erhöht  ist)  geben  die  ei  jstcn  sechs 
Jlaupttonarteu  Lschak  (die  Liebenden),  Newa  (Klang),  Buselik 
(wie  der  persische  Schriftsteller  Mahmud  von  Amud  ang-ibt  nach 
einem  Lieblingssklaven  des  arabischen  König-s  Schetad  also  ge- 
nannt), Rast  (die  rechte  oder  gerade  —  recta  —  Tonart),  Irak 
(Name  Arabiens),  Isfahan  (bekanntlich  die  ältere  Hauptstadt 
Persiens).  Die  symmetrische  Anordnung  der  ErbShungen  ia  diesen 
sechs  Tonarten  seigt  noch  immer  eine  Art  System,  eine,  weim 
anch  nicht  auf  die  Natugesetie  im  Tomreiehe,  so  doch  wenigsteiis 
anf  eine  verstandesmisaige  conseqnente  Operation  gegründete  Gom- 
bination  der  Tonlblgen  —  aber  in  den  folgenden  sechs  Haiqpt- 
tonarten  wird  uns  auch  dieser  Trost  geraubt,  und  wenn  der  aia^ 
bische  Autor  des  Buches  „der  blühende  Baom"  von  der  ihm  un- 
bekannt gebliebenen  Tonweise  Is£shan  mit  echt  orientalischer 

1)  Also  Deif  GahCD, 

2)  Selbst  dies  ist  griechiich  vgl.  oben. 

3)  X  bedeutet  hier  die  Erhöhung  um  '  3  Ton,  H  um  * »  Ton.  Die 
V.  r^iniih'chim^^  in  den  ons  gelftofigan  Tfinen  ist  hier  und  überall  nur 

uuuaherod  richtig. 

28* 
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Resignation  sagt:  ,.Gott  kennt  sie'',  so  bleibt  ans  aneh  nidits 
Anderes  übrig,  als  in  die  sen  Spruch  einzustimmen,  wenn  wir  uns 
lange  vergeblich  abgermihr  haben,  den  Grund  zu  finden,  warom 

z.  B,  gerade  diese  und  keine  anderen  Tontolf^eii  der  sechsten 
Comhiiintinnsklasse  die  Ehre  hatten,  zu  den  Tonarten  Rehawi 
(^Ötadtnnnn'.  wo  Pytha^dras  übernachtend  diese  Tonart  eriuudeu 
haben  solli  und  Bnsürg  (der  grosse)  erlesen  zu  werden,  oder 
welcherlei  (iründe  bei  Feststellung  der  Tonart<Mi  Ziretkend  [die 
kleine),  Sengule  (Schelle),  üusseini  (Klaggesang  aui' Ali  s  Sohn 
der  Märtyrer  Hussein)  und  iiidjas  (Gegend  im  steinigen  Arabien) 
maassgeboud  gewesen  sind.  Die  letztgenannte  Tonart  entbilt  nicht 
einmal  acht  Töne,  sondern  nur  die  folgenden  sieben^) 

d  c  )(  h  X  g  f  X  d  d. 

Wo  möglich  noeli  willkürlicher  sehen  die  sechs  Awasat  oder 
..Sohalltöne-  aus,  Seltehnas,  Maje,  Sehnek,  Newruns,  Oir- 
danje  und  Gu wascht  —  Conibinationen  von  t'ünt"  bis  zu  neun 
Tönen,  wekhe,  mit  Ausnahme  des  einer  chromatischen  absteigen- 
den Scala  nicht  unähnlichen  Girandje,  sämmtlich  Bruchstücken  von 
Melodien  gleichen,  freilich  Ton  sehr  barocken  und  unschönen  Mdo- 
dien.  Und  da  nun  z.  B.  Schehnas  so  viel  bedeutet  wie  dir 
„E-önigsschmeichler**,  Girandje  ^der  Tans**,  Newms  „der  neas 
Tag**,  so  hat  es  allen  Anschein,  als  seien  diese  Formeln  tna  alten 
Liedennelodien,  deren  Texte  in  den  Namen  dieser  Awasat  aih 
spielend  angedeutet  sind,  abstrabirt  und  als  ständen  sie  m  dea 
Haupttonarten  in  einem  ähnlichen  Verhältnisse  wie  etwa  die  alten 
Formeln  des  kirchlichen  Psalmengesanges  in  sogenannten  Tropen 
(^pHmu^  tonns  snc  incipit  —  sie  meih'afnr  —  et  finitur  etc.], 
welche  auch  Melodiefraginente  sind,  /u  die  eigentlichen  Ton-  i 
arten  vorstellenden  Kirchentiinen.  Bemerkenswerth  if?t  auch,  dass 
nur  die  ßeüennuni;en  U^«;hak,  Buselik,  Irak  KoliaAv  1  und  Hidjas 
arabiseh  sind,  Hussciui  einem  Eigennamen  nae]i(:;ebildet  ist.  die 
übrigen  Tonartenbezeichnungeu  aber  der  persischen  Sprache  au- 
gehören. Wenn  also  nicht  die  Tonarten  selbst,  so  rühren  doch  i 
ihre  Namen  muthmaasslich  von  den  späteren  persischen  Theoie*  | 
tikem  her.  Aus  den  Tonleitern  werden  dann  erst  wieder  kleinere  ^ 
Yiertonreihen  heraui^schnitten,  welche  Mer  heissen.  Aus  der 
Octave  eigeben  sich  ihrer  fünf  (das  erste,  zweite  u.  s.  w.  Her), 
je  nachdem  man  von  der  Prime,  Secunde  u.  s.  w.  slUt,  bis  zur  jj 
Quinte,  ^\<'hhe  der  Stammton  des  fünften  und  letzten  Mer  ist 
Biese  Tetrachorde  sollen,  nach  Angabe  der  arabischen  Autoren, 
die  Kutstehung  der  Tonarten  erklären  und  ihre  Zusammensetsong 
rechtfertigen»  es  ist  aber  nicht  recht  einzusehen  wie. 

1)  Aehnlich  die  von  Ariatides  QuistU  überlieferiea  enharmoiusclien  | 
Scalen  „der  ganz  Alten**.  I 
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Gleieli  den  Namen  der  Tonarten  sind  aneh  die  Namen  der 
rhythmiseben  Hsuptformen  bezeichnend:  der  „ schwere**  und  der 
„leichte  Strick«,  der  „Pflock**  nnd  das  »ZwAckchen**.  Bie 
konntm  nnr  bei  einem  Volke  entstehen»  bei  dem  Btrick  und  Pflock, 
zur  Spannung  der  Zelte,  wie  znm  Anbinden  der  edeln  Bosse  die- 
nend, hochwichtige  Besitzthümer  sind.  Der  sogenannte  lange  Strick 
ist  eine  einfach  gesetzte  Länge,  der  kurze  Strick  eine  doppelt 
genommene  Kürze,  der  Pflock  Kürze  und  Länge  verbunden,  das 
Zwäckcheu  zwei  Kürzen  und  eine  T^Änge. ')  Die  Rhythmik  (Ikaa) 
ist  ein  gemeinsames  Besitzthnm  der  arabisclien  Musik  und  Poetik. 
Die  Metrik,  welelte  damit  im  genauesten  Zusammenhange  steht, 
redncirt  sich  anf  die  denkbar  einflushste  Lehre,  der  Vocal  oder 
die  mit  einem  Vocal  endende  Sylbe  ist  ein  knnEer  oder  „be- 
wegter** Lant,  die  Sylbe  dagegen,  welche  mit  einem  Consonanten 
endigt,  ist  ein  langer  oder  „ruhender**')  Laut.  Die  Lftnge  ist  (genan 
wie  in  der  antiken  Metrik^i  g^leich  einer  doppelt  genommenen  Kürze. 
Ans  diesen  Längen  und  Kürzen  werden  nnn  jene  rhythmischen 
Füsse  des  Strickes,  des  Pflockes  u.  s.  w.  combinirt,  und  die  Com- 
binatioTi  d?f  «*'r  Füsse  ergibt  ihrerseits  rhythmische  Hauptschemata 
—  Versmaasse,  wie  man  sie  nennen  muss  —  von  zwei  bis  zu 
22  verbundenen  Langen  und  Kürzen,  für  welche  die  Araber  eigene 
ßylla bische  Formeln  uiui  /.um  Theil  eigene  Benennungen  haben, 
z.  B.  das  Versmaass  „Reml'^  besteht  ans  dreierlei  verschiedenen 
Combinationen  des  lachten  Strickes  nnd  des  Zwickchens,  ein  jedes 
zweimal  genommen.*)  Der  gedehnteste  Bhythmns  ist  der  soge- 
nannte erste  schwere,  er  besteht  ans  folgender  Combination:  Pflock 
zweimal,  Zwickchen;  leichter  Strick,  Zwftckchen*),  und  kann  dop- 
pelt genommen  werden,  wodurch  er  bis  auf  32  Schläge  kommt; 
denn  die  Länge  gilt  zwei  Schläge,  die  Kürze  einen  Schlag.  Das 
Gmndmanss  der  Dauer  für  alles  dieses  bildet  die  Zeit  (tansif, 
tewid),  die  von  der  kürzesten  (ganz  iilmlicli  d»  iii  in  der  antiken 
griechischen  Rhythmik  sogenannten  Chronos  proios)  bis  zur  fünf- 
fachen Dauer  steigt.  Die  einfaclie,  kürzeste  Zeit  ist  wenijj  ge- 
bräuchlich, „deun"  sagt  Mahmud  Schirasi,  ein  persischer  Tlieore- 
tiker  aus  dem  Anfange  des  14.  Jahrhunderts,  „eine  zu  kurze  Zeit 


1^  Also:       u  V  j^Pyrrhichius),  v  —  (Lunbos),  w  w  —  (Auapäiit). 

2)  Hier  •cheint  die  Ariatozenische  Anschauung  von  der  Birne  oder 
Stfttigkeit  des  Tones  zu  Grunde  zu  liegen.  Vgl.  Aristoxenus,  übersetst 
von  R.  Westphal,  S.  222.  doch  ist  jene  Auffassunpr  hier  anders  gemeint 
als  in  der  betreffenden  Stelle  der  ersten  Aristoxeuibchen  Harmonik. 

3)  Die  Formeln  dafür  sind: 

mof-  1  t;nl«.n  I  niof  \  trülon 
ttn  \  ten  j  tencten  |  t^n^ten  j 
Ailfi.  I  tAn  I  fäälä-  |  tOn 

4)  '^-1^  -1    —  I  -  I  ! 
mefa  •  ilon  iailon    mol  •  tailon. 
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ut  der  Melodie  schädlich,  weil  der  zweite  Ton  schon  eintritt,  ebe 

noch  der  erste  ausgeklungen  hat".  Die  fünffach  genommene  Zeit, 
obschon  der  weise  Al-Farabi*)  sie  noch  hiUi^  und  als  das  höchste 
zulässige  Maass  bezeichnet,  kommt  auch  nur  wenig  in  Anwendung, 
„weil  sich"  (wie  Malnniid  Schirasi  moiiit)  ..dio  Erinnerung  des 
ersten  Tones  vrrliort,  che  der  zweite  eintritt",  was  für  die  ver- 
klingenden Triiic  (1»M-  aralnsilun  Trauten  und  Mandolineu  allenlallä 
als  eine  nit  lit  unrichtige  Bemerkung-  ;:^t'Ucu  mag,  aber  für  Flöten, 
Schalmeien  und  andere  Tnstmuunte,  die  den  Ton  gleichmässig  zu 
halten  vermögen,  oder  tÜr  den  Gesang  keinen  Sinn  hat.  In  jenem 
fest  bestimmten  Zeitmaass  haben  die  Araber  also  etwas,  da«  an 
den  integer  vdhr  notarum  der  mittelalterlichen  Mensuralnntsik  er- 
innert. Die  Zeiten  sind  entweder  gleich  (hesedj)  oder  überachies- 
send  (motefaszil  muszil  oder  mofeszal),  je  nachdem  sie  mit  den 
die  Längen  und  Kürzen  bestimmenden  Schlägen  völlig,  ansammen- 
fallen,  oder  dass  sich  auf  die  Schläge  ein  Ueberschuss  von  Zeitm 
ergibt.  Was  Mahmud  Schirasi  darüber  lehrt,  klingt  allerdings 
nnfnsslich  genug;  wenn  er  aber  sagt,  dass  drei  Schläge  iwischen 
zwei  Zeiten,  vier  zwischen  drei  Zeiten,  fünf  zwischen  vier  Zeiten 
iimfn<;«;t  Ts  erdt-u  können,  fühlt  man  sieli  leV>liaft  an  die  Proportionen- 
lehre <ler  i^Iensuralmusik  gemalmt,  wü  dunli  äliidicln^  Vorbalttiisse 
zwischen  dem  gleichbleibenden  Sclda":  U"d  der  Xüteugekung 
Mannichfaliigkeit  und  eine  beschleunigte  oder  verzögerte  rhyth- 
rniselie  Bewegung  erzielt  wurde. ^)  Ein  Arzt  Abul  Ka^im  Abbas 
Ihn  Firnaz,  di  r  im  9.  Jahrhunderte  in  Andalusien  lebte,  80U  nach 
der  Versicherung  des  Geschichtsachreibers  Al-Makkari  ein  Instru- 
ment zur  Bestimmung  des  musikalischen  Zeitmaasses  erfunden 
haben,  welches  „al  minkalah"  genannt  wurde.*) 


1)  Vgl.  Westphal,  Griechische  Khythmik,  3.  Auti.,  S.  Ö4,  wo  die  aus 
einer  vollständigeren  Handschrift  des  Aristides  übersetzte  Stelle  des  AI' 
Farabi  mitgetheilt  ist. 

2)  Die  Stelle  Mahmud  Sohirasis  lautet  nach  v.  Hammer-Pnrg^tairs 
wörtlicher  Uebersetzung  (mitgetheilt  bei  Kieaewetter  Seite  50)  abo:  „Die 
überschiessenden  Schläge  beohaohten  entweder  den  Cyclus,  so  dass  drei 
Schliijre  die  ywci  überschiesseiuh  n  in  sieh  fassen,  oder  die  drei  anderen 
fassen  zwei  Z  -iteu  in  sich,  so  da&f  der  zweite  Cyclus  einen  Schlag  mit 
dem  ersten  gemein  hat,  und  die  vier  Schläprn  sind  über  die  drei  Zeiten 
übersohiessend,  und  ebenso  die  vier.  Alle  dit  si-  Arten  sind  aber  ausser 
Gebrauch,  weil  sie  zu  schwi^  ri''  sind  und  die  Composition  verderben: 
man  nennt  sie  motefaszil  mub^ii.  Die  zweite  überschiesseude  nennt  man 
mofessal,  und  dieses  beobachtet  entweder  der  Cyolns  oder  nioht  —  dieses 
It  fztere  wäre  verworflieli,  jt-m  s  }iinLr''oren  timfasst  drei  Schläge  zwischen 
zwei  Zeiten,  oder  vier  zwischen  drei  Zeiten,  oder  fünf  xwitohen  vier, 
oder  sechs  zwischen  f&nf  Zeiten. 

2)  Sliesewetter  weist  (S.  54)  auf  das  Metronom  hin.  Ob  das  „al  min* 
kalah'^  irfrend welche  Aehnlichkeit  niit  dem  Apparate  Mälzel's  liattc,  muss 
freilich  dahingestellt  bleiben.  Einen  Taktmesser  könnte  man  es  schon 
darum  nicht  nennen,  weil  bei  dem  Combinationsprincip  jener  aiabisehen 
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l'jit wickelte  sich  die  Musik  der  Araber,  nachdem  diese  von 
Persien  dazu  die  Anregungen  her  erhalten,  in  so  ganz  eigentiiüm- 
licher  und  in  ihrer  Art  reicher  Weise,  so  geschah  zu  Anfang  des 
10.  Jahrhunderts  ein  merku  urdiger  Versuch,  an  die  Stelle  des 
hereits  Gewonnenen  die  antike  griecliische  Musiklelue  zu  setzen, 
ein  Versuch,  der  an  den  Bestrebungen  der  Hellenophilen  des 
16.  Jalirhimderts  gegenüber  der  enropaisch-abendlindiBchga  Muaik 
ein  Seitenstack  fiiidet.  Ab  Sefonnator  trat  auf  der  berühmte 
Philosoph,  der  sweite  Aristoteles,  wie  ihn  die  Bewimdenmg  der 
Araber  nannte»  der  ffSchdch**,  der  grosse  Hdster,  dessen  Ruhm 
auch  in*s  christliche  Europa  herfiberdrang,  wo  Um  die  nuttelalter- 
•liehen  Schriftsteller  als  „Alpharahius^  citirten  —  jener  sdion  ge- 
nannte Farabi  oder  Alfarabi  —  oder  eigentlich  mit  seinem  gansen 
Namen  Ebu  Nassr  Mohamed  Ben  Tarchan  el-Farabi,  ge-  ' 
boren  in  der  zweiten  H.thte  des  9.  .Jahrhunderts  zu  Farab  (Otrar), 
gestorben  um  das  Jahr  ÜÖO.    Allarabi,  ein  vielseitiger«  reicher 


Metrik  von  einem  gleichmässigen  Takte  keine  Bede  sein  kann.  Einen 
interessanten  Beleg  dazu  gibt  in  der  That  ein  in  der  Tonart  Husseini 
«tehender  rhythmischer  Gesang  von  Abdolkadir  ben  Isa,  der  von  Kiese- 
v,  f  tfer  als  „vielleicht  cinzif^e  Probe  einer  Originalmelodie  der  nlteu 
«Schule^  mitfl^theilt  wird,  und  der  als  ehrwürdige  AntiqoilÄt  auch  hier 
eine  Stelle  miden  möge. 


—      \J  — 


V  — 


Kad-le-sa-at        ha-jet      el  •  ba-wa  he-be-di 


^  — 


Fe  *  U    tha  -  bib  le  •  ha    we  -  la 


rak 


ü  -  U 


1 


al  -  ha  >  bib    el  -  le  -  si 


scliui  -  f a  -  at 


bi  -  hi 


an  -  du  •  hu  rak  •  je 


we  -  ter   -  ja  •  Id. 


Etwas  von  dem  emphatisch  dcklamatoriBchen  Tone  dieses  alter- 
tliiimlichon  Gesanges  und  Toa  seiner  ganzen  Art,  sich  innerhalb  einigsr 
Tüue  gleichniässig  zu  bewegen,  1  ^  t,  v.ir>  mich  düukt,  in  den  mahome- 
danischen  Eitualgesängen  nooh  heute  iort,  wozu  treilioh  Sohnörkeleien 
and  Churgeleien  jeder  £rt  hontmea.  Man  vcvgleiohe  weiterhin  die  Proben 
davon,  ürthümliche  religiöse  Oesänge  (den  gre^jorianischeu  Kircheop 
gesang  nicht  auspfenommon)  haben  alle  einen  gewissen  verwandten  Zag 
uatereinauder,  der  Grund  liegt  wohl  darin,  dass  das  religiöse  Gefühl  eine 
gleichartige  Orundla^e  der  verschiedensten  YSlker*  and  Caltl 
nnd  dem  Meaaohen  äoerhaapi  angeboren  ist. 
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f  reist,  vuli  lieler  Gololirsamkeir  und  pr<>^^(•ra  JScha)  f-mii.  war  unter 
andtTi^m  anc)i  ein  ^riiuucr  Ivcimor  (i«'s  ( irieciiiscben,  mit  den  Scliriiiiiu 
des  Euklid  und  Aristoxenoä  vcriiaut,  und  nebstbei  als  trefflicher 
Lautcnspieler  auch  in  der  praktischen  Musik  wohl  er£&hren.  Er 
fand  in  der  Musik  seiner  Luidsleute  viel  Irriges  und  sefariAb  sent 
berähmtes  Buch  über  Musik  ganz  im  Sinne  der  alten  griednaeiNtt 
Autoren,  so  dass  er  für  die  Tonarten  sogar  die  alten  griedusdieB 
Benennungen  beibehielt,  das  System  d^  Tetrachorde  ff™»^™  u.  s.  w. 
£r  theilt  die  Musik,  nach  griechischer  Weise  in  theoretische  und 
praktische  ein  und  definirt  sie  fast  wörtlich  so  wie  Aitstides  Qotii- 
tilianus,  als  Kenntniss  des  vollkommenen  Gesanges  und  was  dssa 
gehört.  Auch  seine  Definition  des  Rhythmus  als  „ Aufeinander-' 
folge  der  Töne  in  durch  VorhiUtnisse  begrenzten  Zeiten"  ist  «ranz 
im  Gei^^to  dor  ^griechischen  Theoretiker  gedaclit.  Aber  b»^i  aller 
Verehrung-  tVir  den  ..Meister",  und  ungeaclitct  Ilm  die  arabische 
Sage  '/um  luusikalibchen  ^\  undertliäter  und  Zauberer  gemacht  hat 
—  All'ural)!  drang  mit  seiner  Relbrui  niclit  durch.  Wie  die  Mnsik- 
schriftstcUcr  des  Altertliuni«  gerne  Pytbagoras  nennen,  so  liebeu 
es  die  arabisch-persischen  Musikscliriftsteller,  ihren  verehrten  Alfa- 
rabi  zu  nennen,  aber  auch  nur  zu  nennen;  denn  seinen  beDeiii^ 
sirenden  Theorien  bleiben  sie  fremd  und  was  auf  den  ersten  Aar 
blick  verwandt  scheint,  zeigt  sich  bei  genauerer  Prüfung  gründlich 
▼erschieden.  Die  arabische  Musik  war  bereits  alkusehr  entwickelt 
und  in  allzu  lebenskräftiger  weiterer  Entwickelung  begriffen,  ib 
dass  sie,  die  ein  wesentliches  Bildungselement  der  Nation  gs* 
worden,  durch  einen  Machtspruch  hätte  beseitigt  und  ein  fremdss 
an  ihre  Stelle  gesetzt  werden  können.  Nur  gewisse  aatronomiBcbe 
Träumereien  über  die  Beziehung  der  Töne  auf  Planeten,  Himmels- 
zeichen,  Klemente  u.  s.  w.  selicineu  unter  griechischem  Einflösse 
hervorgeruten  und  zwar  nnniitt(dbar  durch  Ptolemäus,  dessen 
astronomisches  Hauptwerk  die  Araber  bekanntlich  al.s  » Almajcrest"  *) 
übersetzten,  und  der  in  seiner  Schrift  iihcr  Musik  auch  das  ver- 
meinte Verhaltniss  der  Töne  zu  deu  l'laueten  u.  s.  w.  behandelt 
Mit  dem  Anfange  des  14.  Jahrhunderts  traten  plötzlich  zahl* 
reiche  persische  Musikschriftsteller  auf.  —  Einem  geistvoDai  und 
lebhaften  Volke  angehörend,  arbeiteten  sie  die  arabische  Muflk* 
lehre  mit  grossem  Scharfsinne  bis  in*s  Spitzfindige  hinein  «di> 
Die  Lehre  von  den  Tonarten,  die  Rhythmik,  die  Beetimmungen 
der  TonverhAltnissc  wurden  fein  und  sorgsam  durchgebildet,  be> 
sonders  erfreute  i>ic  li  di<>  Lelire  vom  Messel  einer  höchst  fleiss^gcik 
.  Bearbeitung  und  scharfsinnigen  Behandlung,  wobei  unter  andvm 
auch  die  bis  dahin  unter  die  Dissonamea  gesfthlte  grosse  und 

1)  d.  i.  „megist«  artronomia^  Titel  des  Ptolemaiiwbsn  Wsrfce«. 
Abbl  d.  H. 
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kleine  Ten  als  GoiMNnuais  anerkannt  wurde.  EVeifieh  war  es  vor* 
mag/wehe  der  maihemaliBclie,  and,  wenn  wir  es  so  nennen  wollen, 

philosophische  Theil  der  ^fnsiklehre,  dem  die  Perser  ach  zuwen- 
deten, für  die  praktisehe  Mudk  hatten  also  ihre  Traktate,  so  viel 
Geist  und  Scharfsinn  sie  daran  wendeten,  doch  nur  mittelbar 
Niitzoii  nnd  Brauchbarkeit.  Bemerkenswertli  ist  es  iiT>rig-ens,  das3 
der  als  Stifter  der  j, persisch-arabischen  Schule"  genannte  Gelehrte 
Sliaffieddin  Abdolniuniin  Bon  Fachir  el  Orrnevi  el  Ba«:^- 
dadi*)  von  Geburt  gar  kein  Perser,  sondern  ein  Araber  war. 
Sein  unter  dem  Titel  Schoreffije  bekanntes  Buch  (also  genannt 
nach  Scherefeddin  IJaruu,  tür  den  es  geschrieben  war)  konnte  au 
Berühmtheit  und  Autorität  mit  dem  Werke  Aifarahi's  wetteifern. 
An  ihn  sehloflsen  sich  die  Perser  Ehnl  Feredsch,  Ali  hen 
Hassan  ans  Ispahan  (Verfksser  des  Bnches:  „Die  Ergötsnng  der 
Könige  nnd  Vomehnien  in  dem  Erkennen  der  Singerinnen  nnd 
der  Ifnsik)»  Mnsa  Rüstern  Ben  Seijar  (Verfasser  der  Abhand- 
Inng  „der  Ansbnnd  der  XreislAnfe*)  im  Begehren  der  Geheim* 
niese''),  der  schon  genannte  Encyclopädist  Mahmud  Schirasi, 
Mahmud  Ton  Amnl  u.  a.  Auch  in  Spanien  traten  um  diese 
Zeit  nennenswerthe  Musikschriftsteller  auf  —  als:  der  Wesir 
Lissnneddin  Ben  el  Chatib,  der  ans  Alpnxarra  gebürtige 
^fnlifunod  ben  Ahmed  ben  Ifabr  u.  n.  Die  persische  Schule 
In  eigentlich  iinr  vier  TT!ni|)!  touarten  gelten:  Uschak,  Rast,  Tins- 
srnn  und  Hidjas  - —  alle  anderen  sollten  sich  auf  diese  vier  zn- 
rückführen  lassen:  trotzdem  blieben  sie  bei  der  alten  Eintlieilmig 
der  12  Makamat  und  G  Avviusati  ja,  sie  bereicherten  das  System 
mit  noch  24  sogenannten  „Schaab^"  d.  i.  Zweigen,  welche  Aus- 
schnitte und  Fragmente  ans  den  Tonleitern  sind,  nnd  smn  Theil 
ans  nnr  wenigen  Tdnen  bestehen.  So 'bildet  die  erste  nnd  «weite 
Stofe,  oder  vierte  nnd  fSnfte,  siebente  nnd  achte  Stufe  der  Ton- 
art Üschak  die  Zweigtonart  Dngjah  n.  s.  w.  Die  merkwürdigsle 
Zweigtonart  ist  Mahur,  welche  bis  auf  die  etwas  zu  hohe  Septime 
nnserer  Durscala  n^iej  ob  kommt  Ueberhaupt  aber  war  die  Scfanle 
an  Distinctionen ,  Divisionen  und  Subdivisionen  ungemein  reich, 
und  ihre  „starken"  und  „gelinden  Gattungen'',  die  jede  wieder 
in  „ordnende,  formende  und  förbende"  zerfallen,  welche  letztere 
wieder  in  .,heftio;e.  massige  nrul  sclnvache**  subdividirt  worden, 
wozu  denn  auch  eine  endbise  Mi  ti;:c  mikroskopisch  fein  bemessener 
Intervalle  dienen  muss,  gehen  an  Spitztindi<rkeit  den  „Schat- 
tirungen"  der  jrrlcchischen  Theoretiker  nicbt  das  Geringste  nach. ^) 
Indcätiea  war  muii  eiusichtävoU  und  ehrlich  genug,  die  ^rukiische 

1^  Kiesewetter  nennt  ihn  den  „Zarlino  der  Orientalen". 
2)  Ilm  el  edwar  Konde  der  Kreisläufe  (d.  u  Tonleitern)  bedeutet  so 
viel  als  Musik. 

8)  Kiesewetter,  vgl  Anmerkung  auf  S.  IS& 
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Unbrsachbark«it  Boldier  Feinheiten  gewisKernmassen  anzuerkennen, 
wie  schon  aus  dem  Umstände  erhellt,  dass  die  Tonleitern  durch 
einp  Reihe  ganz  bestimmt  vorgeschriebener  Griffe  auf  di-r  T.aute 
für  jede  derselben  erklfirt  worden,  also  eine  bestimmte  Toiihühe 
für  jede  davon  festgesetzt  erscheint.  Wichtiger  war  es,  dass  dio 
persischen  Theoretiker  über  die  Art  eine  Tonart  in  die  Quarte 
oder  Quinte  zu  trHUbpuiären  handelten  —  eine  Operation,  die  deu 
;i  uheren  arabischen  Autoren  fremd  war.  Durch  die  Transponiruug 
in  die  Quarto  oder  Qutute  verscliwuid  das  Weaentlicfae  einer  Ton- 
art aber  so  wenig,  als  es  bei  den  Eirchentdnen  der  Fall  ist,  weS 
jenes  Wesentliche  nicht  auf  der  Tonhöhe,  sondern  auf  der  inter- 
▼allenfolge  beruhte. 

Interessant  ist  es  zu  sehen,  wie  die  Perser  aaeh  auf  Aus- 
druck und  Stimmung  der  Färluiii;L'"  Rücksicht  zu  nehmen  anfangen. 
Derf^leichen  taucht  in  der  Musikgeschichte  überall  auf  dem  Punkte 
auf,  wo  die  Theorie  des  Tonmaterials  ihre  Arbeit  zu  etwas  Bon* 
dem  und  Abgeschlossenem  g<'bracht  hat  —  freilich  aber  vorerrt 
mir  in  den  all;j:emeiiisteii  T^mrissen  und  Andeutungen.     Aln  tvl 
Kiid<5   des   15.  Jalirliimderts  die   Theorie   der   europäisch -abend- 
i;iii(iis(  hen  Musik  ein  geordnetes  Ganze  heisncn  durfte,  gab  Prtin- 
chinus  (lafor  den  Tonsotzern  (aber  gleichsam  nur  beiher)  den  H.'ith. 
auch  den  Ausdruck  zu  beachten,  „der  Tonsetzer  denke  daran,  den 
Gesang  den  Worten  anzupassen,  so  dass,  wenn  vom  Verlangen 
nach  Liebe  oder  Tod  oder  von  irgend  einer  KUige  die  Rede  ist, 
er  nach  Art  der  Venetianer  mögliehst  kla^voUe  Töne  wiliie  und 
setze.  Ein  Gesang  im  Werten  oder  sechsten  Tone,  oder  auch  woU 
im  «weiten  wird  nach  meiner  Meinung  dasn  besonders  ten^Uek 
sein,  wefl  dioM  Töne  etwas  Abgespanntes  haben,  also  eine  aolehe 
Wirkung  leicht  hervorzubringen  vermögen.  Wo  es  sich  um  Woxte 
des  Zornes  und  heftigen  Vorwurfs  handelt,  sind  rauhe  harte  Ttee 
angemessen,  dergleichen  man  insgemein  dem  dritten  vnd  siebenten 
Tone  zusehreibt.    Worte  des  Lobes  oder  der  Mässigung  verlangen 
mittlere  Töne,  wie  sich  solche  schicklich  im  ersten  und  fKrhten 
Tone  tinden. "  0 

Ganz  ähnlich  klingen  nun  die  Lehren,  welche  die  peraisclien 


1)  Stmlt'at  insuper  cantilonae  rompnsitnr  (^iiitns  siiavitate  eautilonae 
verbis  congruere,  ut  quum  de  amoris  vel  mortis  petitioue  autouavis  la- 
mentatioue  fuerint  verba^  flcbiles  pro  posse  sonos  (ut  Veneti  solent)  pre- 
nancict  et  disponat.  Haio  et  plunmum  conferre  existüno  oantilenam  in 
quarto  cf  scxto  tono  seu  etiam  in  «»ecundo  dispositam.  qui  quidern  ton;, 
cum  remissiores  »int,  uoscuntur  hu^usmodi  eft'ectum  lacile  parturire. 
Qamn  Tero  Terha  indi^ationem  vel  increpationem  diennt,  asperos  deeet 
sonos  et  duriore«!  cmittrio,  quod  tertio  ac  septiTno  tono  pleruniciue  soli- 
tum  est  ascribi.  Verum  laudis  et  modestiae  verba  medios  quodamoiodo 
80Q08  expctuut,  primo  atque  octavo  touo  quam  deceuter  ioscripta  (M!as. 
pract.  uL  15). 
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Theoretiker  dem  Toneetser  geben.  Wenn  er  ein  Gedicht  in  Morik 
la  Betzen  hebe,  solle  er  es  sich  angelegen  sein  lassen,  diejenige 
Tonart  daför  «nssuwiUen,  welche  sn  dem  Inhalt  der  Worte  am 

Ix'stcii  paast.  Denn  einlote  Tonarten  crwcikcii  in  der  Seele 
Tapferkeit,  Lust  und  Fröhlichkeit,  als  Uschak,  New»  nnd  Busolik; 
sie  passen  daher  vorzüglich  fiir  Türken,  Aethiopier  und  die  per- 
sischen Gp1jir;;sl)ew()liii<'r.  Rast,  Nownis.  Irak  und  Isfahan  sind 
von  ruhig-cr  ^;:emässiiL'"t<'r  Wirkung,  daher  eignen  sie  sich  für  Leute 
von  ruhigeroin  rriMnut  lü',  be^'onder«  ffir  Bewohiior  ^pmflssi2"tcr 
Landsätriche.  Busurg,  Holiawi,  Zirefkeud,  bengule  und  Hutsseini 
sind  schwach,  traurig  niid  wirken  abspannend.  *) 

Bald  nach  der  Penode  der  persischen  Theoretiker  tauchte 
ein  neues  Tonsyfstcin  auf.  dessen  Eindringen  und  Verbreitung  ia 
Pcrsicn  durchaus  i.u  ii.^»  lliatt  erscheint  —  es  ist  das  System  der 
sieben  ganzen  und  tünt'  halben  Tüne,  wie  es  sich  auch  in  Kuropa 
festgestellt  hat  und  die  Grundlage  unserer  Tonkunst  bildet.  Die 
Vennnthung  £iesevetter*8,  dass  es  im  13.  und  14.  Jahrhundert 
durch  Ifissionftre  oder  europftische  Gesandtschaften  nach  Persieii 
▼erpflanst  worden  sein  möge,  ermaiigelt  wenigstens  der  positiTon 
Bestitignsg.  MissioiiAie  und  Gesandte  hatten  im  Orient  schwer- 
lich Zeit  und  Lust  MusiUehrer  abzugeben.  Und  bitten  die  Orien- 
talen, welche  eine  eigene  reiche  Musiklitteratur  aus  der  Boeder 
ihrer  berühmtesten  Weisen  imd  Gelehrten  und  eine  bunte  lebhaft 
betriebene  Musikübung  seit  Jahrhunderten  besassen,  den  Lehren 
der  veracht»'r*'n  Un«,''l?liibigen  Gehör  geliehen?  Freilich  hat  ein 
Theoretiker  aufi^ensclieinlich  zur  Nacliahnum^  des  Cesolfaut,  De- 
lasolre  ii.  s.  w.  der  Sohiiisation  die  Namen  Alif-mira-lam ,  Be-hn- 
sin,  Gim-fad-dal  u.  w.  /iisammengesetzt. Glaubhafter  möchte 
sein ,  dass  neben  der  ticfsinnipi'en  Arbeit  der  g-elehrten  Zunft  in 
der  Studierstube  et»  die  ungehihrten  praktischen  Mu^ikant^'ii ,  die 
wenig  oder  gar  nicht  geachteten  Spielleute,  welche  ihrerseits  auch 
wieder  nicht  Zeit,  nicht  Lost,  ja  nicht  einmal  die  ndthige  Bfl- 
dung  dasn  hatten,  die  Traktate  eines  Sebai&eddin  und  anderer 
Philosophen  so  studieren,  gewesen  sind,  welche,  indem  sie  tiglieh 
nngenirt  und  kunstlos  danuiiflos  musisbten,  Melodien  nachspielten 
und  neue  erftmdenf  wie  sie  eben  vermochten,  auf  dem  Wege  der 
Uebung  wie  von  selbst  auf  den  rechten  Weg  kamen  und  das 
Bichtig:e  wie  zufUllig  fanden.  Dieses  VerhAltniss  der  Tongelehrten 
und  der  Musikanten  zeigt  sich  ja  in  sehr  analoger  Weise  auch 
im  mittelalterlichen  Europa,  nnd  wie  wir  ans  Glareanus  wissen, 
hesassfn  A'ic  Pteifpr  und  Geifer  bereits  die  einfache  Moll-  uud 
Durscala,  während  die  Gelehrten  noch  stritten,  ob  es  acht,  zwölf 


1)  Kiesewetter  a.  a.  0.  S.  46. 
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oder  An&ehn  Tonarten  gebe.^)  Nach  VinoteauV  MittheUiiqg  W 
dienen  sich  die  arabischen  Mudkanten  in  Aegypten  nachetdkCBiflr 
Tonleiter: 

Bast.  Dukali.  Sikalu  Girkek  Navae.HuseciBi.Erak.  üirdan. 

 ^- 


Die  Tön<'  der  tieferen  Oetnvc  werden  diircli  den  Zusatz  Kab, 

die  der  hölint  ii  {hirch  den  Zusatz  Gawal)  hczt  iclmet,  z.  B.  Kab- 

el-rast,  Kab-d-dukali  \\.  s.  w.     Wird  fin  Modus  auf  cino  aiidti" 

Tonstufe  trajisjMuiirt ,   z.  B.  anl   dif  dritte,   so  heilst  dit-scs  dann 

Rast  des  Sikah  u.  s.  w.    Jedtr  Tun  heisst  „Bordali",  daz\\i>clitü 

steht  ein  „halber  Bordah".     Der  Autor  des  „blühenden  Baumvs'' 

sagt:  „ein  halber  Bordah  siebt  aswischen  einem  Bordah  und  dem 

folgenden  —  wisse  auch,  dass  der  halbe  Bordah,  von  dem  irir 

eben  gesprochen,  die  Hälfte  eines  Tones  istj  das  ist  schwer  nit 

der  Stimme  aussufahren,  aber  wenn  man  ein  Instnnaent  sa  Raths 

zieht,  wird  man  die  Richtigkeit  erkennen,  denn  anf  einem  LurtUr 

mente  kann  man  «wischen  zwei  Tönen  zwei  oder  drei  andere 

hervorbringe:  begreife  dieses,  nnd  dn  wirst  anf  gutem  Wegs 
sein.  "2) 

Allrin  du-.er  in  der  That  gute  Weg  fülirte  weder  den  an«- 
übend<"n  ]\[usiku8,  der  sich  über  die  Halhbildung  einer  im  Omnde 
docli  nur  l)arharis<  licii  Kunsfühnng  nicht  zu  orliobeu  ViTinoclitt  . 
zum  Ziele,  noch  den  Tlicoretiker,  der  das  ;rlückiich  Gefundene 
durch  orientaHsch-phantastische  Auffassung-  trübte.  Wie  der  Ilifl- 
dostain  r  in  jedem  Tone  ein  belebtes  mythisches  Wesen  erblickt,  | 
so  gcbtultet  sich  der  lebhaften  l'hautasie  des  Arabers  der  Zu-  \ 
sammeubang  der  Töne  zu  dem  Bilde  eines  Baiunes,  der  aus  der 
Wurzel  sprossend  sich  in  Aeste  nnd  Zweige  theOt.    Ton  der 

1)  Nempe  de  duodecim  nriBcoriun  musicorum  modis  ut  dignan 
traotationem  nostrae  aetatis  nomtnibiu  ostendanras  dooemnsqtie  aon 

temere  initio  horurii  HV»r<>ruTn  Dod<  cachordon  hanc  commentatiom  ni  \ 
nobiB  appcllatam.  Maitis  sanc  cruditis  viris  hac  tempostate  7xcui^i6q^w 
viflum  est  cum  de  duodecim  modis  a  nobis  fieret  mentio,  qui  ipai  octo 
dnmtaxat  norant,  aUi  tres  etiam  sufficere  clamitant,  ut,  re,  mi.  quem* 
a  dm  od  um  ludinnum  vnlpfu*?  habet.  (Dodecachordon  II.  1.)  — 
—  qucmadmodum  hoc  (juoque  tempore  tibicines  fidicinesquo  in  usu  habent 
Sex  enim  modo«:  lonicnm,  Hypoioniciim,  Lydium,  Hyp  I  diiiin,  Mizo- 
Ivdium,  Hypomixi'lN dium  in  ut  modulantur.  Quatuor  vero:  Durium.  Hyj  o- 
doriuin  AeoHnia.  Hvpoaenünm,  et  si  addiere  licpf  HyjK'rniixolydiuni  in  n- 
(ibid.  II.  11).  Das  heilst  mit  audereu  \\ orten:  die  praktischeu  MugiküD* 
ten  bedienten  sich  der  Dur-  nnd  Uollsoala  ersterer  Toa  C\  letatsrer  tm 
D  aus. 

2)  Villoteau,  a.  a.  0.  Die  Zeichen  %  und     iu  der  folgenden  Dar- 
stellong  sind  nur  andeutende  Koihbehelte. 
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Hauptwanel  Bast  (Z>)  gehen  drei  andere  Wnneln  oder  Stimme 
ans,  die  nAehst  angxenaenden  Tdne  fj(d,  #,  Jeder  dieser  8tAnmie 
tbeflt  sich  in  swei  Aeste  Tseine  Ober^  nnd  Unterterz),  so  dass  lu 
der  Wurzel  d  die  Aesto       und  fc,  zur  Wnnel  )f<l  oder  bc  die 

Aeste  g  und  A,  zur  Wnrzel  e  die  Aeste  !jig  und  c,  zur  Wurzel  /" 
endlich  die  Aesto  a  und  '^h  gehören.  Nach  der  autsieiff enden 
Reihenfolge  geordnet,  ergeben  diese  Töne  die  Reihe  e  bd^jff  \^ef 
ffg^gah,h  das  hrisst  die  chromatisch  aufstcip^onde  Scala  bis 
zu  der  iiäclistliöhcren  Octave.  Jeder  di^^scr  Tunc  Ix'zieht  sich  auf 
die  Elemente,  al«  den  Orundstofl'  aller  Diii^*  .  auf  die  zwölf  Him- 
melszeicben,  die  Planeten  und  die  Tafj:e  und  Nächte  der  W  oche. 
„Die  Verschiedenheit  der  Elemente",  saf:^t  der  Antor  de^  lUüten- 
baunies,  „i&t  folgende  und  genau  dieselbe  ist  auch  die  Verschie- 
denheit der  vier  Wurzeln.  Das  Feuer,  als  das  erste  der  Elemente, 
ist  warm  vnd  trocken,  es  gehet  in  die  Luft  ftber,  welche  wann 
nnd  feneht  ist,  dann  in  Wasser,  welches  kalt  nnd  feneht  ist,  und 
endlich  in  Erde,  die  kalt  nnd  trocken  ist***)  Dem  Fener  oder 
dem  Trocknen  nnd  Warmen  entspricht  die  Wnrzel  Bast,  sie  ent- 
spricht zugleieli  dem  cholerischen  Temperament  und  dem  Himmels- 
zeiehen  des  Widders.  Die  folgende  Wtirzel  £kak  (jjid  oder  j^e)  ist 
analog  der  wannen  und  fenchten  Luft,  dem  sanguinischen  Tem- 
perament und  dem  Himmelszelchcn  des  Stieres,  die  dritte  Wurzel 
Zirefkeiid  (e)  gleicht  dem  Wasser,  dem  phlegmatischen  Tenipe- 
ramenf  und  dem  Zeichen  der  Zwillinge,  die  vierte  Wurzel  Tsfals  m 
(/)  dagegen  der  P>de,  dem  melancholischen  Temperameute  und 
dem  Zeichen  des  Krel)ses  u.  s.  w.  —  die  „Aeste-  haben  »"leiche 
EiarenBchaft  mit  ilireu  „Wurzeln."^)  Hier  zei<^t  sieh  der  Gruud 
der  angeblichen  Verwandtschuft  jener  „Wurzehi"  und  „Aeste", 
der  freilich  ein  ganz  aussermusikalischer  ist  Da  nach  der  Bmhen> 
folge  der  Elemente  das  Fener  nehst  der  Wurzel  Bast  wieder  in 
der  Tonieihe  anf  j)/  nnd  h  trifft,  so  werden  diese  drei  Tdne  als 
zusammengehörig  angesehen  nnd  ehenso  hei  den  ührigen. 

Die  grOsste  Conftision  liss  mit  den  nenp^sischen  Tonsysteme 
in  der  Lehre  der  Tonarten  ein.  Die  heilige  Zwölfzahl  der  Makamat 
und  der  sechs  Awasat  wnrde,  beibehalten,  aber  die  ersteren  sind  g-ar 
keine  Tonleitern  mehr,  sondern  aus  mehr  oder  woniger  Töuen 
zusammengesetzte  Phrasen,  deren  jede  nach  der  Hohe  und  Tiefe 
zu  zwei  andere  Tongebilde  als  Zwcig'tonMrten  entsendet.  Ein 
anonymer,  von  Kiesewetter  im  Auszüge  mittet lieilter  |>er.si.sc}ier 
Autor  beschreibt  umstäiidlich  jeden  Tonschritt  einer  jeden  Tonart 


1)  Uebereinstimmend  sagt  Flatou  im  Tiiuiiios:  ylyy&tal  tttx  iiv(^ 
dr^^,  a^Qog  vSta^.  "Der  Zussanmenhang  dieser  Anschauungen,  vermittelt 
durch  Ptolciiiruis.  uiifcilie^  wohl  keinem  Zweifel.  Arbnliclies  anok  bei 
de  lluri^.  Summa  Musicae  XIV      Gerbert,  Script.  IIL  Ö.  217). 

2>  Alles  Vorstehende  ist  dem  „blühenden  Baume'*  entnommen. 


« 


Digitizcü  by  Google 


446 


Die  Hunk  der  GultnrTÖlker  des  Orient«. 


—  Rast  z.  ]'k  ..i-A\]'j:i  in  \*k  (dem  ersten  Ton'^  an,  ;^'"«'lit  von  da 
in's  untere  Ittti  (dtn  Mcbeuten  Ton\  in'i»  uiUeri'  sc]ie<cli  (den 
sechsten  Ton\  dann  nochmals  in'«  untere  heft  und  dann  iu  s  yek, 

wo  sie  bleibt."  Den  »Sinu  der  uo  lioehriehenen  Phi  Jise  c,  6,  b,  c 
als  Tonart   7a\  fasH<'n.  ist  Rllprdin;is  eine  unln^hare  Au%abe,  — 

Aelmlicbe  melodische  Phrasen  bildeten  die  Tonart  Irak  (de  d  C  b), 
die  Terwandteu  Tonnrten  Uschak,  ,,die  verliebte'*      9  f  ff)  'oai 

Newa     e  des  c),  welche  letztere  mit  ihrem  Halhtone  {f  e)  ab 

Fortsetsun^  der  „verliebten"  anschliesst.    Keine  dieser  Tonarten 

erreicht  «Ion  Umfang  einer  Octave,  selbst  die  zwei  ausgcdehnteoteD 
BiUBelik  und  llu-seini  erstrecken  sich  nicht  über  eine  Quinte.  Die 
jEngehörigen  Lauttonarten  haben  wieder  Beziehungen  auf  Planeten, 
so  Girnndjp  auf  den  Mond,  dfis  Kalte  und  Feuchte,  Selmeck  auf 
den  Mars,  das  Wartne  nnd  'J'rdckcnc  u.  s.  w.*) 

Jenes  eij;'ent]iüni]i(li(>  Conunando,   mit  dem  der  vorliin  er- 
wähnte Perser  die  Tonarten  erläutert,  musste  auch  die  Dienste 
einer  Tonschrift  leisten,  z.  B.  wird  eine  Melodie  der  Tonart  Ziref- 
kend  also  beschrieben:  „nimm  den  Ton  vier,  steig'  herab  iu  den 
Ton  drei,  von  da  gehe  in  den  Ton  sechs,  dann  schnell  herab 
durch  alleTdne  bis  zum  Ton  zwei;  dort  mach'  eine  Pause;  daam 
steig*  wieder  in  den  Ton  drei;  schliesse  im  Tone  zwei**.^  Diese 
lebhaft  an  ein  Kochbuch  erinnernde  Manier  der  Versimifidnuig 
wurde  dnrch  gez^chnete  Kreise»  mit  eingezogenen  limen,  andi 
wohl  dnrch  Zuhilfenahme  von  Farben  unterstützt.  In  den  Hanu- 
scriptoTi  der  neueren  Perser  erscheint  dergleichen  nicht  acAtea. 
Die  ältesten  Tlieoretiker  bedienten  sich  zur  Namhaftmachnn^  der 
Töne  der  Zahlen  1  bis  18,  für  die  höhere  Octave  18  bis  35. 

Vor  etwa  IfiO  Jalircn  kam  Demetriti>i  von  Cantemir  auf  den 
Einfall,  die  Buchstaben  des  arabibchen  Aljiliahets  zur  Bezciehnung 
der  Töne  zu  verwenden.  Die  orientalischen  Musikanten  liabeT» 
aber  auch  vuu  diesei-  Ertimiun^r  keinen  Gehraiuh  geniachl,  da 
ihnen  genügt,  eine  Anzalil  von  >Mrlodien  auswendig  zu  wi^isen, 
als  ein  Capiuil,  das  ihnen  Zinsen  an  Geld  und  Beifall  tragen  muBS. 
Von  Harmonie  haben  sie  ohnehin  keinen  Begriff,  sie  erscheiut  dtoi 


1)  Nadi  Ptokmaens  und  Aristides.  Anm.  d.  fl. 

2)  De  la  Borde  Essai.   Dalberg  entsiffert  das  Seoept  folgwidttr- 

wäB  Kiesewetter  fda  nicht  die  A-7no11-Tnnh-iter,  sondern  die  Dortonleiter 
die  ursprÜDglichc  ist)  tilgender  Art  berichtigt: 
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Orientaden  als  etwas  meht  bloe  üeberflflaBiges,  sondeni  «acli  Std- 
rendes.  Daas  bei  der  DoppelflOte  der  SgyptiBchea  SVUah  (dem 
Argul)  die  eine  BdBre  wie  ein  Orgelpunkt,  oder  beaser  wie  ein 
Dodeleack  zu  der  Melodie  der  anderen  ildteniAhre  mit  bonidomrt, 
kann  keine  Hannonie  vorstellen. 

Die  wabischen  Melodien  sind  mitunter  nicht  ohne  einen  ge» 
wissen  fremdartgen  Beiz,  doch  öfter  noch  sind  sie  rohe,  uiiji^e- 
schicktc^  Gebilde  einer  kaum  halbciiltivirten  Kunstfertif^^keit.  Ott 
auch  werden  sie  mit  buntei*  (Jnr^releien  und  allerlei  Coloraturen 
so  vcrst'l)n(»rkelt,  dass  die  eif^entliche  Melodie  darunter  fast  völliir 
verscliwmdet.  Manches  erhält  durcli  den  Lüialton  der  Umgebung 
etwas  eigenthümlich  An/.ifdiendeg,  der  gesungene  Ruf  des  Mueddin 
zum  Gebete,  vom  Balkoue  des  hohen  Minarets,  ist  nach  der  Ver- 
sicbenmg  der  Beisenden  seltsam  feierlich  und  phautaitiscb  xugleicb 
anzuhören,  mit  seinen  abwechselnd  gehaltenen  TOnen  nnd  bmiten 
Linfen  nnd  Trülem.  Aehnlieh  in  der  Stimmnng,  aber  ein£Mher 
und  des  Coloratoxgeschnörkels  entbehrend  ist  das  Singen  des  AI* 
korans  nnd  der  Gesang  der  Derwische;  diese  Bitnalgestnge  haben 
alle  etwas  Feierliches  >)  und  Ergreifendes,  ein  bis  zum  Leiden- 
schaftlichen enerrrisclies  Gefühl  einer  tiefen,  aber  niclit  geklärten 
BeligiositHt  spricht  sich  darin  in  sehr  charakteristischer  Weise  ans. 
Die  BegräbnissgesAnge  sind  düster,  eintönig,  trauervoll.  Die  Kriegs- 
m&rsche  drücken  eine  '\rilde  Anfi'egTuig  aus  und  haben  etwas  bar- 
barisch Trotziges  in  dem  regellosen  Gesänge  ihrer  Melodie.  Das 
Rudern,  "Wasserschöpfcn  u.  w.  wird  mit  Gesanjr  begleitet,  dessen 
KhythmuH  den  Bewegungen  der  Arbeit  entbpricht.  Machen  die 
Nilschiffe  Abends  Station,  so  setzen  sich  die  Schiffsleute  am  Uier 
im  Kreide  auf  den  Erdboden  nieder  und  führen  händeklatschend 
ihren  Gesang  ans,  während  einer  mitten  im  Kreise  tanst  Soll 
der  Glesang  recht  sehOn  setn,  so  mnss  er  in  einem  gewissen  niseln- 
den  Tone  vorgetragen  werden.  Den  Bhythmns  mit  Hlmieklatsehiiin 
ansngeben  ist  noeh  jetsfc»  wie  emst  in  der  nralten  Zeit  ilblieh,  sie 
haben  ein  eigenes  Wort  nnd  nennen  es  „Schaks". 

Eine  kleine  Auswahl  von  Melodien  möge  hier  die  unmittel- 
bare  Ansehannng  ihrer  Eigenthdmlichkeiten  yermitteln«): 


1)  Sie  mahnen  anfbUend  an  die  Synagogenges'anKe  der  Juden. 

2)  Wer  mehr  davon  kennen  zu  lernen  wUriHclit.  findet  einen  ziem- 
lich bedeutenden  Vorrath  im  14.  Baude  der  Description  de  l'EjOT^ 
Lane*8  account  of  the  maimer»  aud  cuatoma  of  the  modern  Bgyptiaa», 
and  in  De  la  Boide,  Essai  sor  la  masiqae. 


Massig  bewegt. 
Nr.  1. 


(YiUotesn.) 


L 
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Nr.  2. 


(Jbmard.) 


Kr.  a 


,  Q  fj-^ — c — ß  c — ^.  I  j. v3»  J^» 


(Villoteau.) 


Nr.  4. 

OboeaMelodle-Bnuitlied. 


(Villoteaa.) 


i 


j  *  i. 
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Nr.  & 


(Vmoteao.) 


<5>- 


i 


,1  rt  f  T^rrj^ 


#  #- 


I 


Kr.  6. 

■I.  »  ^ -»  ^ 


Nr.  7. 

Beim  WiflüneMpta  in  £ueh. 


A  -  la    onmiy  Be-d«  •  wy 

yaallab  ommy  Be-da  -  wy 
ya  Be  •  (la*wy  £e-da  •  wy 


Nr.  &  Keuoh.) 
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Nr.  9. 

B«ttl«rlied  an*  Kain. 





eines  Fakirs  aus  (ürgoli. 


(YiHoteau  S.  i.'41.) 


Nr.  10. 


(Vüloteau  S.  211,) 

h) 

n — I —  II 


rrrm'-c 


1 


lah-eMa  -  lahmoha-med  ra-«al  al  -  Iah 


ry-^^-  rumr  7  rrr  rTrn~r  n 


— o 


m 


Bof  nun  Ctobete. 


(Tilloteaa  &  19S.) 

^      -TN  , 

f  )  J I  r- 


A-la-huak>  -  bar       al  -  la 


j;  >  j  1 


na  la  il-lah-el-la  *  Iah 


a  ->  teha  •  da  -  an 
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na  la  i-lahei-la  •  lab 


a-8cbaiiuau  -  na  mo-liamedra-sul  al- 


lab  ba-je  al-M  ei-n* 


i 


l*t     ba-je  al  -  U  el  fe  -  lab 


/T^  /Ts 

tb: 


m 


•     al  •  la    -    bu  -  ak  -  bar   -    al  -  la    bu  -  ak  -  bar  •  - 


 / 

m 

la  U 


ISorgtmgnaag      Itaedifau  (YiUotema  &  IM.) 


lab  -    al  al-labl 


Sa «ba-liaii  al <•  Iah  a*b» -  dj  el 


bad 


n-  b«  hu     d  w^hk     du  el  •  •  bad  n-be 


bau  elm-a  -  lek  el  ma  -  bad    el  mak^aod     al  man  - 

9Q* 
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m 

ffud 


sab  •  ba 


-   na  •  ka  ya 


ha 


2)fJ  J  J  U 


II 


y     ftub-ha    •    na  •  ka  ya  .  .  . 


da   "  ym 


ka-ld  •  ka 


Sel-la 


i 


na 


gel-la    ra  •  a  -  kn  - 


*  • 

— ^ — ^ 

na  gel-lft 


mn  my 


na 


-  SU  >  be 


ba 


stt-behan  al  -  Ith. 


Stnfwelie  to  Kmiu 


(Luie.) 


Bis  >  mi  -  la  -  hir  rah  -  ma  -  ni    ra  •  hem 


el 


ham  du  Ii  -  la  •  hi  rnb-bi  la  la  mi«narrah-aia>iiirra]ilu-iiii 


•  liki  you mid   din     Ey-a  ka-na-bn-da- 
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i      yaka-ne-sta      in      Ih-di      na-si  ra-tal 


Ih-di      na-d'  ra-tel 


^<  H 


mu>8ta  ki-ma  ti-ra-ta  le    zi-na  an  am  ta  a    lei  him 


ghirilmi^dtt  bi  a  leihim  walad  da 


Uia     A  -  miiL 


y  V 


(Lane.) 
 f&r- 


La   il    a  -  ha   li    lal'  Iah 


ha  il  •  la  -  ha   ü  lal' 


Iah  — 


h« 


la  -  ha      il  •  Iah  -  Iah. 


Nr.  1  irt  ein  Liebeslied,  wie  es  die  „Alatjeh"  d.  i  die  Musiker 

von  Profe!'«»ion  /u  ««iTifrcn  pfleprcn,  „o  du,  die  oiu  Blurncn<2:c\van<l  trägt 
und  einen  (iürtel  von  Cachemir  u.  s.  w,"  (mitgethoiit  von  Vüloteau  deacr. 
de  TEgypte  XIV.  Bd.  S.  ISO.)  Das  laed  steht  anf  der  dritten  Tonstnft 
Sikkah. 

Nr.  2  ein  Licdrhon.  das  Hr.  Joraard,  Mitglied  dor  Akademie,  aus 
Aegypten  mitgebracht  hat.  Beide  Gesänge  sind  von  uatürlichem  Tou- 
■inn  eingegebene  Melodien. 

Nr.  3  ist  ein  Lirlieslied  im  5r<_>diis  Nawa:  „mein  Liebster  trägt 
einen  üut"  u  8.  w.  Die  Melodie  ist  mit  dem  ganzen  Uebermaasse  ohen« 
talisohen  Oesdmdrkels  ansffestattet.  Anch  F^tis  fbiogr.  nniT.  des  mnsi- 
ciens)  sagt:  ^.rexcessif  emploi  des  ornements  et  la  division  d'echelle  par 
dr^  tÜTH  de  tons  donnent  \  petto  chanson  le  eharaott-re  de  la  rnrnique 
aialje  daiis  toute  sa  paret«.'*  Kieaewetter  meint  dagegen;  „dietJö  soge- 
nannten Verzierungen  seien  nnr  eine  eingelernte  Unart  der  hentigfsn 
•rabischen  Sänger  m  AegNiiton." 

I(r.  4.   Melodie,  welche  zum  Brautzuge  auf  Oboen  (Zamrj  gespielt 
«ird;  aalbUende  Beminieoens  an  Meyerbeer^s  Bataplan  ans  den 
notten  (oder  vielmehr  umgekehrt.)    Die  zwei  ersten  Takte  sind  Vor?ipiel. 

Nr,  5.  Marschmelodie,  mit  welcher  Behörden  und  Volk  von  Kairo 
dem  von  der  syrischen  Expedition  htjiuikeUi'euden  Napoleon  entgegen- 
kamen. Die  Melodie  spi^Aen  Oboen,  wosn  Trommeln  aller  Art  den 
Rhythmus  schlugen. 

Nr.  ö.  6.  7.  8.   Gesäuge  beim  Arbeiten. 

Nr.  9.  Bettlergesänge. 

Nr.  10.  Gesänge  bei  Beerdigungen:  a)  für  Yoraebme;  ^)  f&r  den 
Mittelstand;  e)  für  gemeine  Leate. 
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Ganz  interessant  ist  es,  zu  sehen,  wie  sieb  die  Araber,  wenn 
ihnen  einmal  eine  europäische  Melodie  in  die  Hände  lallt,  solche 
nach  ihrer  Weise  umgestalten.  Das  bekannte  französische  Lied- 
chen Marlborough  8*en  va  t'en  guerre  aus  dem  Anfange  des  vo- 
rigen Jabrlmiiderts,  iet  la  emem  aialneeheii  Qeeange  sureoht- 
gemacht  wordea: 

OriginaL 


p3E 


Anbiaehe  Bearbeitung. 


1 


I 


^^^^ 


'^/t 


f 


Fme, 


I 


I 


44 


d.  S.  al  Fmi. 


1t 


i 


1 


r 


V  r 


Die  Musik  der 


Tttrken 


hängt,  wie  die  relative  Cultur  der  europäischen  Türken  überhaupt 
von  dem  arabiach-sarasenischen  Wesen  ab.  Wir  finden  daher  auch 
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in  der  Musik  dieser  YdlkoTy  wie  audh  in  jetker  der  Syrer,  Armruier, 
der  Jezidi  (von  der  Layard  Proben  mitgeÜMÜt  hat)  überall  ein 
sinnlich  ^piges  Schwelgen  in  unbestimmten,  w^iig  scharf  ausge- 
prägten, in  einander  verschwimmenden  Tönen  und  überreich  und 

phantiistisch  irf'wendeten  Ooloraturen.  Doch  sollen  die  persischen 
Melodien  or^v;ls  lioliHltencr  sein  als  die  eigentlichen  arabischen. 
Folg-ende  Meiodienpioben  lassen  (truU  des  etwas  barbaristischen 
Sihluüses  beider  und  der  hastigen,  unvernnttelteu  Intervallschritte 
der  zweiten  Melodie)  dennoch  Musikanlage  erkennen: 


(Nach  Chardin.) 


{Nach  Ooaeley.) 


ir  ^  ir 


ir 


Vi 
— 

4=i= 

Derlei  Melodien  sind  liebealieder,  wie  de  die  nlfntre1>*,  die  wan- 
demden  SAnger  snr  Laute  Barbit,  oder  zur  HaHb  Cheok  nngen. 
Gegen  das  einfach  Amdracksrolle  dieser  Weisen  eontrastir. n  die 
Gesftngt  i]  r  den  Persem  tiefverhassten  „Teufelsanbeter"  oder  Jeoidi 
im  benachbarten  Kurdenlande,  welche  in  ihren  Schnörkeleien  und 
ihrem  langathmif^en  Halten  arabischen  ^finftnw  erkennen 
z.  B.  nachstehender  Gesang  der  Priester: 


0¥m 


(Nacb.  Lu^ard.) 
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■■■■  ^  *  -     .     r-p  ■  ^  1 —  J  <  J  1  " 

US}  1 

'•ff'  -f  fC'^/M*^*'^  «1' 

In  manchen  türkischen  Liedern  ist  ein  gewisser,  nach  der 
europäischen  Musik  hingewendeter  Zug  zu  spüren,  wie  in  dem 
von  ViUoteau  mitgetheilten: 

  (ntofa  Villote>tL) 


r 


'  ig- 


i 


sei: 


ff 


r 


f 


ff 


(Bvnonitirt  v.  A.  W.  A.) 


r 
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Was  dieser  Melodie  den  so  sehr  fthlbaien  Untenehied  g^gea 

die  arabischen,  peraisclieii  o.  s.  w.  gibt,  ist  das  deutlich  durch- 
blickende Ge£ähl  einer  Tonart  im  Sinne  europäischer  ik,  der 
Hanptbedeatiing  von  Gnindton,  Ten  nnd  Quinte,  des  Önbsemito- 

ninms  u.  8,  w.  Sie  klingt  daher  auch  beinahe  wie  europäische 
MuBik.  Ahn-  hei  anderer  rJelef^eiilicit  tritt  das  asiatische  Element 
mit  aller  Kraft  zu  Tage,  z.  H.  in  dem  in  der  türkischen  Musik 
höchst  beliebten  Scliritt  von  der  kleinen  Terz  Sur  übermässigen 
Quarte,  wie  in  folgendem  türkischen  Liede 


1  fit»  » j 

P — 0-^ 

(mitgetheilt  von  August  v.  Adelburg.) 


i 


•  Und  liegt  in  den  peinlich  sonderbaren,  ohne  Ende  nnd  Ziel 
benuntaiunelnden  Gängen  jenes  liedes  nicht  etwas  Tom  tSrhischen 
Nationalcharakter?  Etwas,  das  an  Mges  Haremleben  nnd  wilde 
Oransamkeit  ragleich  mahnt?   Ein  Volk,  bei  dem  man  Melodien 
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dieser  Art  ab  NtitioiiaIgesäni:<>  zu  hören  bekonmit,  ift  noch  sehr 
weit  von  enropÄist  lu  r  Cultur!') 

Wichtiger  ab  dturch  ihre  Theorie  sind  uns  die  Araber 
durch  ihre 

Irlnsikiuüiiumeutc 

geworden,  die  Lauten,  Mandolinen,  Guitarren,  femer  nneere  ObocOt 
unsere  Tronunehi  und  Pauken  sind  directer  arabischer  Abkunft  — 
und  die  Geigeninstrumente  sind  swar  nicht  erst  durch  daa  ank 
bische  Geiglein  Rebec,  zur  Zeit  der  Erenzzäge»  in  Europa  l>ekjuint 
geworden  (denn  schon  im  8.,  10.  nnd  11.  Jahrhundert  kommen 
Abbildungen  von  Bog;oninstrninonten  vor,  und  Constantinas  Afri- 
canus  im  11.  Jahrhundert  spricht  von  der  „Fidula"  und  „Kotta* 
wie  von  allhckanuten  Instrumenten),  aber  die  Annahme  des  Rebec 
von  Seiten  (l<  r  Trouveurs  hat  7.\ir  Verbroitnng  dieser  Gattung-  Tn 
strumente  sicher  viel  beipretr.ig'en.  Hei  vit'lt'ii  Instrumenten  i  der 
Lautf  11.  s.  \v.)  wird  der  arabische  Ursprung  schon  durch  die  J2ky- 
inolüg:ie  ihrer  Namen  bezeugt. 

Die  Krone  der  arabischen  luätrumonte  ist  die  Laute,  welche 
in  ihrem  Bau  völlig  der  im  christlichen  Europa  seit  eri*t  etwa 
einem  Jahrhunderte  ausser  Gebrauch  gekommenen  gleicht.  Die 
Araber  nennen  sie  Teud  oder  erend,  das  heisst  huekaUlbtid 
„Hok**  und  zwar  Aloenholz.  Durch  die  Bekanntschaft  mit  daa 
Saracenen  lernten  die  Ehxropäer  das  Instrument  kennen,  deasen 
Namen  von  den  Spaniern  mit  laudo,  den  Italienern  mit  lettto  oder 
liuto,  dem  arabischen  Stammworte  nac  lijLiebildot  wurde.  Das  In- 
strument scheint  /.n  Anfang  des  12.  Jahrhunderts,  also  in  der 
£pO(b<>  der  Kreuzzüge  nach  Europa  gekommen  sn  sein,  da  erst 
auf  Malereien  dieser  Epoche  lauten-  und  guitarrenartige  Instru- 
mente erscheinen.*)  Bei  Alfnrnbi  fnl-^o  zn  Anfang  des  10.  Jahr- 
hunderts) findet  sicli  schon  eine  genaue  l^esihreihnn^-  der  I>atitf» 
welche  sowohl  ihm  als  auch  den  sj»jitoren  Autoren  dazu  dieiu. 
den  Nachweis  für  ihre  Lehren  zu  geben,  daher  sie«  den  Mand- 

1)  Eiütj  wilde  türki><cLe  Tau/.meludie  hadet  sich  iu  de  la  13ordje, 
Eatai  Th.  I  &  385: 

von  daher  hat  sie  wohl  0.  H.  y.  Weber  f&r  den  Uohrentans  im  Oberoa 

genommen. 

2)  Man  'x  hf^  bei  Cous^t.  iiiakei s  ..Hucbald"  die  Nachzeichuuni^  e\n^ 
laute-  oder  guitarrespielcudeu  EugcU  uach  einer  Malerei  aus  detu  13.  Jahr- 
hundert 
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Schriften  öfter  zur  Erläuterung  dio  Zeichnung  des  Griffbretts  hei- 
fiigen.  Die  Araber  seihst  schreiben  die  Erfindung  der  Laute  dem 
Pythagoras  und  ilirt'ii  früheren  Besitz  den  Persern  zu.  Nach  der 
Augabo  des  arabischen  Autors  Nobata  (aus  dem  13.  Jalirhuudert), 
soll  ein  gewisser  Nahdr  Ben  el  Hares  Ben  Kelde  von  Hira 
an  den  Hof  des  Königs  Chonra  Parris  abgesandt  worden  Bern  und 
dort  das  Lantenspiel  nnd  perstiche  llelodien  erlernt  liaben,  die  er 
dann  seinerseits  in  Meeea  lehrte,  Als  einer  der  frühesten  Lanten- 
spieler  in  AraMen  wird  ein  Yictnalienliindler  Saih  Chatir  ans 
Medina  genannt,  der  ülirigens  selbst  persischer  Abkunft  war  (mn 
680  n.  Chr.),  und  als  um  dieselbe  Zeit  persische  Arbeitsleute  mit 
Ansbessemng  der  Kaaba  beschäftigt  waren,  lernte  Ebn-Sorreidseh 
▼on  ihnen  Lautenspiel  und  Gesang.  *) 

Oegen  diese  überehifitimmetidcn  Zeng-nisse  ist  fng-lich  nichts 
einzuwenden,  nnd  eine  llypotbc^'fv  yvu-  jm«'  Kicsewctter's,  dass 
die  Perser  ihrerseits  nl«  Herren  Aegyptens  iseit  Kambyses)  dort 
das  auf  den  ägyptii>clu'n  31(>numonten  häufig  abgebildete  laute- 
ähnliehe  Instrument  kennen  lernten,  hat  manches  für  sich,  seit 
luis  die  ninivitischcu  Ausgrabungen  über  den  Mangel  ähnlicher 
luetnimente  bei  den  Assyriern  bestimmt  belehrt  haben.  Nach  der 
Besehreibung,  welche  Ebn  Abdallah  Mo  harne  d  Ben  Ahmed 
Ben  Jnsnf  Chnaresmi  (ans  dem  Ende  des  10.  Jahrhnnderts)  in 
seinem  in  arabischer  Sprache  geschriebenen  '„Schlüssel  der  Wissen- 
schaften** (Mefatih  ol  olnm)  von  der  Laute  gibt,  hatte  sie  ur- 
sprünglich vier  Saiten  (Bern,  MosseleSy  Hossena  und  Zirl  und  anf  dem 
G-riffbrett  Bunde,  d.  i.  Abtheilungen  zum  Greifen  der  Töne,  wäh- 
rcmd  die  arabische  Laute  heutzutage  keine  Bunde  hat  und  mit 
vierzehn  Darmsaiton  bezogen  ist,  die  je  zwei  und  zwei  in  dem- 
solbpn  Ton  !r''^*innnt  sind.  ^)  Gespielt  wird  die  Laute  mit  einem 
stählernen  Piectrum  (zakmch")  oder  einer  Adlerfeder  (ryschet  en 
nesr).  Erinnern  wir  uns,  dass  das  Eud  als  Laudo  nach  Spanien 
und  als  Biwa  bis  Japan  vorü-edrinig^n ,  so  müssen  wir  über  die 
weite  Verbreitung  dieses  Instrumentes  nach  West  und  Ost  wohl 
erstaunen. 

In  die  Klasse  der  Lauten*  und  Guitarreninstrumente  gehört 
das  TanVur,  das  mit  seinem  hreisnmden  oder  ovalen  Corpus 
tind  dem  sehr  langen  dünnen  Halse  noch  entschiedener  als  die 


1}  Kiesewetter,  a.  a.  0.  S.  9  u.  58. 

S)  Itosegarten,  S.  10  n.  13.  _  _   

8)  yilloteau  f  nd  die  Stimmang  X  ^'  K  f  /i7a^a;d.h.im 

Quillton /irlcf'l.  Er  bemerkt  dazu:  co  qui  e.«t  tri's  curioTix-  ff  tr^s  i!Ti]ior- 
tant  ä  obäerver  que  l'acoord  de  rinatrument  comprend  tous  les^  sous  <^ui 
resultent  de  1»  diTision  de  1«  oorde  en  «es  prinoipales  et  primitiTeB  |hup- 
ties  aliq^uotes  d.  s.-ript.  d»»  l'Eg>'pte  Xm.  Bd.  S.  23«.  Kies,.\v.'ttcr  rneint, 
4^ese  Stunmung  müsse  von  irgend  einem  neueren  Praktiker  herrühren* 


* 
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Laute  an  nltägyptisclie,  ganz  ähnliche  InstmmeDte  eriimert.  Schon 
AUarabi  erwähnt  das  Taubur  von  Khorassan  (also  wieder  «am 
persische  Provinz)  und  das  Tanbur  von  Bagdad.  Heutzutage 
haben  sie  rino  Monprr  Sjiiclarten  mit  vier,  sechs  bis  acht  Sniten, 
die  sich  insgemein  durL-li  ihre  Grösse  von  einander  unterscheiden, 
als  das  grosse  türkische  Tanbur  (tanbur  kehyr  turkj').  d?»« 
grosse  Tanbur  (tanbur  bübürk),  das  Kindertanbur  (tanbur  bag- 
lamah  u.  a. 

Sehr  merkwürdig  ist  eine  Art  Hackbrett,  jenes  schon  er- 

"^viilintc  KnmiTi,  oin  niederer,  viereekip^er  Schallkasten,  mit  zwei 
^challlücilern,  einem  grossm  nui<liii  und  einem  kleinen  r.inten- 
törmigen,  mit  75  Darmsaiten  belogen,  di<'  je  zu  dreien  iu  den« 

seihen  Ton  gestimmt  sind,  vom  grossen  E  bis  zweigestrichenen  a. 
Beim  Stimmen  wird  mit  dem  Normaltone  »Hafif^  an^ethnjren,  danr 
dessen  Unterquarte  rein  gestimmt  u.  s.  w.  Dieses  Iiisrnmieiu 
diente  nis[)riinficlieh  (gleich  dem  Aloiiochord,  aus  dem  es  als  durch 
Vervieltältiguug  der  Saiten  entstanden,  erklärt  werden  könnt«, 
käme  es  nicht  schon  im  alten  Assyrien  vor)  zur  Regelung:  det 
Töne,  nnd  noch  jetzt,  wo  es  auch  zum  Musikmachen  benutzt  wird, 
lietracliten  es  die  Araber  als  die  Grundlage  ihrer  Huaik.  G^espieh 
"wird  es  mit  einer  kleinen  sUhlemen  Zunge.  Dieses  Inatmmeni 
(das  Pianoforte  der  Orientalen)  ist  im  Mittelalter  nack  Europa 
herübergekommen.  Die  berühmten  Wandmalereien  im  Campo  santo 
an  Pisa  zeigen  einigemal  sein  Bild,  auf  Orcagna's  trionfo  daDa 
morte  (dieser  erschütternd  ernsten  Antwort  auf  Boccaocio'a  Deca- 
merone)  spielt  es  die  Sängerin,  welche  mit  der  vornehmen  Ge- 
sellschaft im  Orangenhaine  sitzt  nnd  auf  den  Darstellungen 
aus  dem  T>ehen  des  heiligen  Kanieri  hat  es  der  Heilige,  dn  er 
noch  nh  Weltkind  eitehi  Vergnügungen  naeli jn^t,  in  Händen. 
SoHiit  w.ir  es  jenen  alten  Malern  ein  Symbol  der  leichtsinnigen 
Weltlichkeit.  Die  Scheidun^r  der  Suiten  zu  je  drei  ist  auf  der 
Darstellung  Orcagna's  uullallend  sorglUltig  beobachtet,  daher  sogar 
die  Stimmung  mit  dem  arabischen  Origiualiustrumeute  gleichartig 
gewesen  zu  sein  scheint.  Das  „Hackhrett^  ist  eheäalla  eine 
Nachbildung  des  Kanun.  £in  verwandtes  aber  weniger  geachtetes 
Instrument  ist  der  Santnr  oder  Santir.  In  dem  Worte  Pi-Santir 
(kleiner  Santir)  meint  Fdtis  das  Wuizelwort  ^es  griechischen  Paal- 
terion  zu  finden. 

Untor  den  l^taiinstnimenten,  welche  mitteilst  eines  Beg<eaa 
gespielt  werden,  ist  vor  allen  das  Bebah  bemerkenswerth  —  eine 
kleine  Geige  mit  einer  oder  zwei  Saiten;  im  ersteren  EaUe  heiMk 
es  febab  ech  chaer,  Rebab  des  Dichters,  im  zweiten  wird  ea  ve- 
bab  el  moghanni,  Bebab  des  Sflngers,  genannt.  Es  dient  nie  als 
Orchesterinstrument,  sondern  stets  nur  zur  Begleitung  der  StSantte, 
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boflondera  der  paetischen  Bedtation.  In  diesem  Falle  wird,  wah- 
rend die  Stinune  eine  Art  monotonen  RecitatiTi,  das  selten  mebr 
als  fonf  T5ne  nmftsst,  ansfülirt,  auf  dem  BeVab  fortvüirend 
eine  Figur 


ausgelBbrt,  welche  wie  ein  Orgelpnnkt  dam  fortldingt  Der  Um- 
fang des  Bebab  ist  gering  —  Ton  d  bis  h.  Die  ägyptischen 
Minstrels  oder  Bhapsoden  unterhalten  unter  Begleitung  ihre«  Be- 
bab das  Volk  meist  mit  der  Geschichte  des  Helden  Antar.  Durch  * 
die  Kreuzsfige  kam  das  Bebab  unter  dem  Namen  Bebec  in  die 
ehiisdichen  Abendländer  (nachweisbar  schon  im  12.  Jahrhundert), 
und  wie  es  in  Arabien  „Rebab  des  Poeten"  heisst,  war  es  hier 
Rebec  des  Trouveurs  und  begleitete  seine  Recitation.  Es  war, 
wie  irieronymTiR  de  Moravia,  ein  Autor  des  13.  Jahrhunderts, 
niirthcilt,  mit  auch  nnr  drei  Saiten  bespannt,  wogegen  die  Vielle 
(Viola,  Vioel,  d.  i.  FiduJu  von  Fides,  Saite)  (l»'ren  fünf  oder  sechs 
batto.  Ein  höchst  abenteuerliches  Geigeninsirument  ist  das  Ke- 
inniii;eli  a  (j;ir/.  —  eine  kleine  Pauke  mm  Cocosnuss,  mit  einem 
Felle  biiöpanut  als  Corpus,  woran  ein  unendlich  langer  Geigen- 
hals und  auf  der  anderen  Seite  eine  lange  eiserne  Spitze,  die  zu- 
gleich als  Saitenhalter  dient,  angebracht  ist  Beim  Anblick  des 
sonderbaren  Instrumentes  denkt  man  eher  an  gewisse  wunderlich 
gestaltete  Seekrebse  oder  Heuschrecken,  als  aa  ein  Werkaeug 
Eum  Musiziren.  Bespannt  ist  die  Keniangeh  a  gas  mit  swei  Boes- 
haarsaiten  in  der  Stimmung  g — d.*)    Aehnlieh  ist  die  Kemangeh 


1)  Niebuhr  hSrte  m  Semen^je  ntobstehende  Uelodie  auf  dem  Bebab  - 
spielen  vaä  dasa  toü  TSnaerinnen  singen 

C  M.  V.  Weber  hat  dieses  Jlotiv  im  erslcu  Fiual  seines  „Oberoa"  sehr 
geistvoll  verwerthet. 

2)  Die  Gesellschaft  der  Mus!k!V  n,  ^.  in  Wien  bfj^itzf  ein  Hi'hr 
zierliches  Exemplar,  dessen  Hals  gebchiuackvoU  mit  Ferüuattor  eia- 
j^legt  ist. 
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fsrkh  oder  sogliiar,  deren  Saiten  in  der  Stunnrang  e^h  stebeo. 
Ebenso  seltBam  abenteuerlich  ist  die  ^naaitige  Harral»,  deren 
Corpns  ein  viereckiger,  oben  und  unten  mit  Thierhaut  bespannter 

Kasten  ist,  mit  Geig^hals  und  spitzem  Snitcuhalter,  so  das^  dieses 
musikalische  Zwittergesclidpf  zugleich  als  Geige  und  als  Trommel 
dient.  Der  Spielende  sing^t  und  aecompagnirt  seinen  G«eang  mit 
der  Marraba,  indem  er  die  Saiten  streicht  and  suweilen  mit  den 
fVoBch  des  Bogens  das  Fell  ertönen  macht. 

Die  Oberstelle  unter  den  Blasinst  nun  onrc  n  nimmt  die  Oboe 
ein.  Zaiiir  und  Zurna  genannt.  An  dem  metallenen  Mundstück 
betiudet  sicli  ein  Rohr  von  T)urrahsrr(»h,  aber  nicht  so  elastisch, 
wie  das  Rohr  unserer  Olxu  n.  und  nicht  gleich  diesem  mit  den 
Lipjjcu  zusammen  ^u.  pressen,  vielmehr  muss  der  Spieler  daü  Rohr 
nebst  einem  Theil  des  Mundstückes  beim  Spielen  in  den  Mund 
nehmen.  Das  Instrument  hat  sieben  grossere  und  drei  kleinere 
Tonlöcher,  keine  Klappen.  Man  hat  drei  Arten,  eine  gTOflse^ 
mittlere  und  kleinere,  sie  begreifen  einen  Tonumfang  von  h,  dem 

tiefsten  Ton  unserer  Oboe,  bis  (i,  dem  Tone,  bis  zu  dem  man  tur 
unsere  Oboe  im  Orchester  zu  schreiben  pflegt  Mit  seinem  scharfen, 
hellen  Tone  ist  die  arabische  Oboe  das  ^Lvaptinstrument  b«i  Ml^ 
sehen  u.  dgl.     Ein  ähnliches,  doch  mehr  darinetteartiges  Instni- 

ment  ist  das  Erakich  (von  „Irak"),  dessen  Umfang  e — c  begreift 
und  dessen  Scala,  echt  arabisch,  in  Dritteltdnen  fortsehnitet 
Kaum  minder  wichtig  und  berühmt  als  die  Zurna  ist  die  Fl9ta 
Nay,  die  man  in  allen  möglichen  Arten  und  in  jeder  Grösse  hst, 
als  Flöte  der  Bettler,  Derwische,  Mtunkanten  u.  s.  w.  Sie  wird 
der  Lftnge  nach  geblasen,  jedoch  dabei  etwas  schrig  gehalten» 
gerade  so  wie  die  flötenblftser  auf  altftgyptischen  Monomenteo 

abgebildet  sind.    Ihr  Umfang  ist  entweder  von  d — a  oder  toa 

a — e.    Eine  Gattung  dayou  heisst  Nay-Daud,  Davidafldte.  Die 


1)  Von  der  Zurna  spricht  auch  Prätoriue  in  der  Dedicationsvorrede 
seines  Synta^ma  an  den  Leipziger  Magistrat,  welche  der  pünktUohe  KaaB 

datirt:  „im  Jahn  nach  Clu  i-ti  Geburt  styln  vularari  1619,  nad)  I  m  ex- 
acten  calculo  aber  1»>21,  nach  erschafluug  der  Welt  5568,  der  6UudflttUi 
3912,  ausscrang  aus  Egypten  3116,  Erbawung  der  Stadt  Eom  2871  in  der 
599.  Olymf.iu'ie."  Er  sairt:  „es  hat  Moharaed  zur  Fortpflannug  seines 
tyrnnriischi  n  Kc£fimeuts,  Touffolipchcn  Sict  und  groben  nnmpnschlichtU 
Barbarey  nicht  allein  die  freveu  üüuste,  so  zur  Freundlichkeit,  bonduru 
anöh  «lle9,  was  rar  Fröhlichkeit  dienlich  als  Wein  mid  Sayttenspiel  in 
seinem  ganzen  Lande  verbotteii  und  an  deren  stadt  ciin'  Tt  uffeU -Glocke 
und  Kuinpelfass  mit  einer  schnarrenden  und  kikakeudeu  öchal- 
meyen  verordnet,  welche  annoch  bey  den  Türken  in  hohem  Wert  nnd 
sowolil  anff  Hoohseiten  ond  Frewdenfesten  als  im  Krieg«  gebrauchet 
werden.  -  -  -  Diese  Lumpfn-Music  wird  noch  heutigen  Tafr-  H  V<'i  den 
Türken  in  hohem  Wert  geachtet  unsere  aber  dagegen  zum  uoissersien 
yeraehtet**  n.  s.  w. 


Digitizcü  by  Google 


t 


Die  mohamedanischen  Völker.  463 

FeOalifl  (igyptischai  Bauern)  haben  sogar  eme  AlMrt  der  antiken 
DoppelflSte,  unter  dem  Namen  Argnl,  auf  muere  Zeit  gebtaebt; 
die  twfere  Söhre  gibt  einen  einzigen  Ton  (welcher  jedoch  durch 
zwei  Ansätze  modificirt  worden  kann),  anf  der  anderen  wird  mo- 
dnlirt,  so  dass  eine  Art  I>QdelsackmTMak  entsteht   Eine  Schnabel- 

flöte,  welche  die  Töne  yon  h — e  bediat,  ist  die  sogenannte  Chab- 
babah,  oder  Snffaiah  (von  Safara,  er  hat  gepfifl^),  äe  gibt  die 
IMtteltöne  gleiehfüls  mit  gToeeer  Uefatigkeit  an.  YieUeicht  die> 
selbe  flöte  hat  unter  dem  Namen  Znffolo  in  den  enropAlachen 

Orchestern  bis  zu  AnlWwg  des  18.  Jalirhnnderts  mitgewirkt;  noch 
Keinhnrd  Keiser  wendete  in  den  Partituren  seiner  Opern  „ChrÖsus** 
(1710)  und  «Diana*«  (1712)  den  Znffolo  an. 

Aneh  der  im  16.  Jahrhnnderte  In  der  enropiiachen  Mnnk 
eine  ganze  Familie  von  Blasinstrunenten  bildende  Bommer,  Pom- 
mer oder  Bombard  ist  dem  arabisch-oricntalifschen  Zamar  oder 
Zamr  im  Bau  so  Ahnlich,  dass  beide  so  /ziemlich  fär  dasselbe  Xn- 
stnunent  gelten  können.  Aus  dem  Diskantpommer  ist  unsere 
jetzige  Oboe  entstanden,  die  also  ihren  Stammbaum  ebenfalls  im 
Orient  suchen  masr.  Denn  die  arabischen  Zamar  werden  von  den 
orif^ntalischen  Schrittstelleni  nicht  als  melodische  Instrumente, 
sond(^rn  meist  im  Sinne  kriegerischer  Trompeten  erwähnt  und  es 
ist  höchst  wahrscheinlich,  dass  sie,  so  wie  die  übrige  krie<;prische 
Musik  der  Saracenen,  durch  die  Kreuzfahrer  nach  ETiro}),i  g-e- 
bracht  wurden.  Der  Ton  der  Bommer  oder  Bombarde  war  gleich- 
falls scballkräftig,  raub  schnarrend  nnd  dem  Oboentone  an  Klang' 
färbe  zwar  ihnfich,  aber  der  feinen  ESndringliehkeit  nnd  zarten 
Elrbnng  dea  letzteren  keineswegs  sa  ▼eigleichen.  Im  14.  Jahr^ 
hnndert  war  diese  Gattung  Instrumente  in  Europa  bereits  vSXUg 
eingebürgert;  Qiotto  hat  anf  den  Malereien  der  Ineoronata  zu 
Neapel  einen  Musikanten  dargestellt,  der  eine  kleine  Diskant» 
Schalmei')  blMst 

Aueh  die  der  antik-römischen  Musik  ganz  fremde  Kesselpauke 


1)  Dio  äussere  Gestalt  ist  dieselbe,  der  Bau  des  Mundstückes  mit 
einem  aigeuthümlichen  breiten  Sohäloben  unter  dem  Bohre,  wie  an  einem 
Wfdilerhutenen  Exemidare  der  Ambraser  Sammlimg  zu  Wien  xa  ent* 
nehmen,  ist  anftallend  ähnlich.  Die  Etymologie  des  Zamar  i«t  echt 
arabisch;  „Zamara"  wird  in  Freytag'is  arabischem  Wörterbuch  erklärt 
„oecaiiit  orc^ano,  quod  ore  inflatinr.  Aber  aueh  das  Wort  Bombart  ist 
echt  deutscn,  honmui^^rt  ist  eiti  iii»Mlord«ni1schr'<<  "Wort  und  bedeutet  so 
viel  als  klingen  oder  hallen,  resonare  fs.  Tilling's  Versuch  eines  bremisch 
niedersächsischen  Wörterbuches)  das  Wort  ist  verwandt  dem  altnordi- 
^rhen  „bttmbl*'  (resonaatia  &  Grimm,  deutsche  Grammatik  8.  kviUL  1.  Bd. 
S.  445). 

2)  Ver^l.  rratoriuH,  Sciagraiili.  Taf.  XL  i,  5j  bei  Virdung,  Sobalmay, 
Bombart  uml  Merseniie,  hartnouic.  II.  S.  84. 
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danken  wir  den  Arabern sie  heinst  bei  iiinen  Nakarieh  —  die 
Poeten  und  Romanciers  des  12.  iind  13.  Jahrhunderts  bezeichMa 

die  Pauken  mit  dem  gleichlautenden  Worte  Naquair^^);  der  Mt- 
bische Name  selbst  trlflTt  mit  dorn  abyssinischrn  zusammen,  „er 
hat  öffentlich  nnfTf^küiidigt",  denn  zu  öffentlichen  Verkimdiguugen, 
'/.  H.  d.Mss  der  Konltr  nahet,  dient  dort  das  Paukenschlagen,  Die 
orientalische  Krit';i;'siiiusik.  wendrt  stt-ts  (^wie  ob  auch  bei  uns  ^e- 
bchieht)  zwei  l'uuki'u  an,  eine  grössere  und  eine  kleinere.  Die 
Form  ist  ganz  die  unserer  Kesselpauken,  sie  sind  in  die  Quinte 
gestimmt,  und  die  Stimmung  ist  unveräuderlick  Es  gibt  auch 
sehr  kleine  Pauken,  von  hellem  scharfen  Tone,  die  besonders  in 
Peraien  beliebt  sind.*) 

Die  kleine  runde  Handpauke,  vorvü^lich  von  den  Almali* 
(Tänzerinnen)  benötst,  die  Darbukah,  eine  kleine  Handtrommel, 
aus  einem  mit  dem  Pankenfell  bespannten  irdenen  Trichter  be- 
stehend und  bei  Gesängen  der  Sdiiffer  u.  8.  w.  sehr  beliebt,  die 
Handtrommel  Döff  kommt  in  ühnliclu  r  Tx  stalt  schon  bei  den  alten 
Aegypten!  vor:  kleine,  metallene  i'viiihcln,  die  gleich  Castagnetten 
an  Daumen  und  Zeigefinger  befestigt  den  Tanz  mit  hellen  Klängen 
begleiten,  k<)iineu  ihre  antike  Abstannnnn«:;  »rleiehfallÄ  nickt  ver- 
leugnen.   (Tio-i^e  J^cluülbecken  werden  Ras  <j:enannt. 

Die  arabi.sclie  Trompete  (Nefyr)  gleicht  mit  ihrem  gedrehten 


11  Der  waekcre  Sebastian  Virdung  ist  freilich  auf  die  ..Heerpanok^i, 
Trumeiu  und  kleine  Peuckleiu"  sehr  iibel  zu  sprechen.  In  seiner  ,JCasika 
getntsckt'^  sagt  er:  „diese  bancken  alle  seind,  wie  sie  irelmä,  die 

Tiiachen  viel  onrnwe  (riinihe)  erbet  ri.  friimrnrm  alten  Leuten,  den  siechen 
und  kranken,  den  andächtigen  in  den  clöstern,  die  zu  lesen,  zu  studi^  rt  n 
und  zu  beeten  haben,  und  ich  glaub  und  halt  es  für  war,  der  teuiei 
hab  die  erdacht  and  gemacht,  dann  kain  holtsäligkeit  noch  ^mts 
daran  ist,  sunder  ein  vertempfung  und  ein  nydertrncknn";'  aller  süssen 
melodeyen  und  der  gantzn  Musica.    Darumb  ich  wol  geachten  lc<»-Titi^ 
dass  daz  Tympanum  vil  ein  ander  Ding  muss  gewesen  sein^  das  man  sv 
dein  l^ieiist  Gottes  ti^ebraucbt  hat.   dann  yet/   un"ser  bauken  gemacht 
werden,  und  das  wir  on  billich  den  namen  der  teufeiischen  Instrumen* 
zu  geben,  das  doch  nit  wirdig  ist  zu  der  Musica  zn  brauchen,  noch  vii 
nynder  suzuluasen ,  derselben  wirdigcn  kunst  ain  instrnment  au  aetn. 
Dann  wann  das  klnpffen  oder'  iMiltrrn  Musica  snlt    sein,  s 
müssten  die  Binder  oder  küffer  oder  die  fesser  machea  auch 
musiei  sain  ^  das  ist  aber  alles  niohts".  Die  Panken  worden  fV^ilich 
oft   frnn/  kolossal   (r*'niacht.     So   erziihlt    «He  Lothringer  Chronik  von 
rieseuliaftcu,  von  fierden  gezogenen  Heerpauken,  welche  Ladislaw  von 
Pohlen  mit  sich  führte  und  welche  in  Nancy  allgemeine  Verwuudenixig 
erregten. 

2)  So  heisst  in  der  poesies  du  Boy  de  Navaire: 
La  je  vi  — 

Harpe,  Tahour,  Trompe'^  yti/juaires 
Orgues,  Corues,  plus  dex  paires  u.  s.  w. 
8)  ZierUche  Exemplare  kleiner  persischer  Fitukeu  hefmden  sich,  in 
der  Ambraser  Sammlung  so  Wien. 
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Bohr»  dem  Bchalll^echer  und  MmidBtQck  wosentlich  der  earopüflcben. 

Das  durktliche  Europa  hat  Beine  jetsnge  KriegBinusik ,  wie  siliou 
erwtthiit,  in  den  Kreoaiägen  aus  dem  Orient  irrliolt.  Die  nordi> 
sehen  Völker  waren  von  Alters  her  nicht  bei  Trompeteiischmet* 
tcm,  sondern  bei  dem  Klanpro  wildtönondrr  TTnrner,  von  deren 
strhreeklichem  Dröhnen  die  alten  SrhrifrstclU  i-  nicht  g^nug  zu 
sagen  wis«?fn,  und  hei  den  Hnrf'enkläugcu  der  Barden,  bei  dem 
Gesänge  ilos  Bnrdit'ts  in  den  Kampf  gezogen.  Der  Einfall  der 
Mauren  in  Spanim  und  die  Kreuzzüge  machtcü  das  christliche 
Abendland  juit  der  siujicenischen  und  «riuutalischen  Kriegsmnsik 
bekannt  Trommeln  wurden  in  Spanien  schon  im  8.  Jahrhundert 
dnith  die  Manien  In  Änfiuümie  gebracht  wiewohl  Jolius  Gftaar 
Scaliger  ihre  dortige  Anwendung  erst  vom  Jahre  1457  an  datirt 
Von  Trompeten  sprechen  schon  die  iranidsiBehen  Chronisten  des 
12.  JahrhimdertSi  aber  die  Trompeten  bestanden,  gleich  der  an- 
tiken Tuba,  ans  einem  gerade,  öder  gleich  dem  antiken  Litnns 
oder  der  Bnccina  aus  einem  ein&eh  gebogenen,  vorne  sich  trichter- 
förmig er^ve^te^nden  Rohre;  erst  zur  Zeit  Ludwig  XII.  erhielt 
die  Trompete  ihre  jetzige  Gestalt.^)  Die  auffallend  ähnliche 
arabische  Nefyr  dürfte  also  ihrerseits  wieder  von  Europa  her« 
geholt  sein. 

Die  Orientalen  besetzen  ihit-  Kricgsmubik  vorzüglit  li  mit  jenen 
Zamr-Oboen,  Ncfyr-Tionipeten  und  allerlei  Trommeln,  weklic  den 
Rhythmus  in  scharfer,  dabei  strepitoser  Weise  angeben.  Die  so- 
genannte „türkische  Musik'*  unserer  Militaircapellcn  ist  die  Ver- 
edelung davon.  Je  vornehmer  ein  Pascha,  desto  mehr  Trompeten 
u.  dgL  darf  er  sdunettem  lassen.  Der  Eindruck  dieser  mohame- 
danischen  Eriegsmusik  ist  der  des  Wflden,  Barbarischen.  Sonst 
wirken  in  den  arabischen  Orchestern  die  Ibstmmente  in  mannig- 
fiicher  Zusammensetanng  mit'),  liauten,  GidtaRen,  Geigeninstni- 
mente  u.  s.  w.  Fremdartig  dringt  sich  zu  Kairo  der  Unterschied 
zwischen  orient;iIi-<  lur  und  oocidentalischer  Musik  auf,  da  man 
dort  in  der  Esbekieh  arabische  und  Pra;:(  r  Musikanten  nebeU' 
und  nach  einander  m  hdren  tiglich  Gelegenheit  bat.^) 


1)  Vergl.  (trorjr  Kastiior:  manncl  j^eneral  de  mugique  militaire. ' 

2)  Vergl.  darüber  Handbuch  der  Erfindungen. 

S)  Eine  sehr  hübsche  Darstellung  im  Bildcratlas  zum  Werke  des 
O-nfpTi  Fnrbin.  Zu  eincTn  ,,ord»»ntl!cbi'n''  Concert  gehören  (nach  «If  la 
Bürde,  ivssai,  l.  Bd.  ä.  16ö)  VeuUj  die  Laute,  nag,  die  Flöte,  «tf/Sr,  Trom- 
pote^boe,  Utdact  die  Trommel,  dar  a&mm  kmitmaeh,  die  Geige,  und  ein 
Sänger,  der  mit  zwei  kleinen  Metalfqymbehi  sogleich  den  Takt  sohligt 
and  das  Gmr/p  If'itpt. 

4)  Jul.  Braun,  Kuii^^tj^'e^cU.  1.  Bd.  Niebuhr  sagt  in  seiner  Beschrei- 
bung von  Arabien  u.  s.  w.:  für  einen  angesehenen  Türken  oder  Araber 
■wird  es  für  uiiaii^tätKÜf/  irehalten,  die  Musik  r.vt  vorstehen  oder  /.n  tanzpn. 
Ein  grosser  Zeitvertreib  der  Aegypter,  S^rer  und  Araber  ist  es,  Abendn 
in  den  Kaffeehiusem  sn  sitsen,  eme  Pfeife  Tabak  xu  rauchen  und  ihre 

AmtroB,  (taMlilebt*  StrHflifk  L  tiO 
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Kein  anderes  Volk  des  Orients  oder  Asiens  überhaupt  bat  \ 
die  InstnnneutAUniisik  mit  >o  viel  Vorliebe  ausgebildet  oder  viel- 
mehr betrieltf'n,  wir-  die  Araber,  man  raüsste  denn  die  Chinesen 
in   Aii'-t  lil.'ig-  bringen  wollen,  deren  Besitz  an  musikaliscluii  In- 
.strunicuten  ab<'r  docli  den  Vergleicli  nicht  aushalt,  zumal  er  durch 
Gesetz  und  Hcrkuunuen  auf  bestimmte  Grenzen  reducirt  ist.  nnd 
deren  InstrununtalmuBik  mit  ihrem  sinnloseii  Lärmen  den  Namen 
Musik  noch  viel  weniger  verdient,  uIö  die  Symphouieu  der  arabi- 
schen Musikanten,  in  denen  sieh  wenigstens  einzelne  Brocken  einer 
wilden,  aber  nicht  immer  ungeialligeu  Melodie  &ideii,  und  die 
doch  einen  heatimmten  Charakter  besitzt,  mag  er  dem  Abend- 
länder auch  wunderlich  nnd  fremdartig  genug  vorkommen,  wäh- 
rend das  Volk  des  Reichs  der  Mitte  mit  seinen  Instrumenten  ein 
Getöse  hervorbringt,  das  eben  zu  sehr  blosses  Getöse  und  nichts 
weiter  ist,  um  überhaupt  irgendwelchen  Charakter  haben  m  können, 
welches  ireilich  iur  den  Chinesen  doch  Sinn  und  Zusammenhang' 
liat,  während  wir  anderen,  nach  unserer  Auilassung  des  Tonspieles, 
ihn  darin  vergebens  suchen. 

Die  bislicr  benannten  Instnimentc  werden  noch  jer/.t  bei  den 
^Vrabem .   iiisbebundere  aber  in  A(*^y[)ten   von  den  Musikern  ge- 
braucht.^)    Es  ist  aber  damiL  der  Keiehthum  des  arabischen  Or- 
chesters bei  weitem  noeh  nicht  erseliöpft.    Die  orientalische  Mui»ik 
besitzt  oder  besass  nicht  weniger  als  '.i2  Spielarten  von  Lauten^ 
12  Abarten  des  Kanuns,  14  üeigeninstrumente,  3  Arten  Lyren, 
28  Sorten  Ton  SchnabelpMfen  (darunter  die  Doppelflöten  Argnl 
und  Sumara),  22  Oboen,  unter  denen  die  eine  genannt  «Bok** 
auch  als  „albog<*  in  Spanien  Eingang  fand,  6  Arten  Flöten  oder 
offen  liegender  Pfeifen,  zu  denen  auch  eine  „Musiker"  (das  Ist  maf 
pendsch  der  „Musikus    geheissene  Panspfeife  gehört;  fünf  S«ek- 
pfeifen,  deren  eine  Arganun  heisst,  was  wenigstens  Klan^ver- 
wandtschat't  mit  Organum  hat,  viererlei  Horner,  deren  einfiacbate 
Art  Pai  sutur  nichts  weiter  ist  als  ein  hohler  Eselsknochen,  und 
unter  (b'uen  ancb  die  Gericbtspnsaune  Ssur  benierkenswerth  ist. 
S  Arten  Trompeten.      An    Sdila«^-   und   Klin;^^clinstrumeuten  i^t 
grosser  Ueberfluss,  aehtzelnierlei  Trommebi.  7wan/.i<:^crlei  Sclielleu- 
Klingeln  und  Klappern.     Neben  diesen,   theiia  noch  jetat 

Musikanten,  Sänger  und  Geschichtenerzähler  zu  hören,  weiche 
Oert^r  besachen,  um  eine  Kleinigkeit  zu  yerdienen.   Hieran  finden  «i»e 
Morgenländer,  welche  oft  ganse  Stunden  in  Gesellschaft  siteen,  dkme  eta 
Wort  mit  ihrem  Nachbar  zu  sprechen,  ein  grosses  Vertiruit^*»n. 

1)  Sehr  deutliclie.  instruetive  und  detaillirende  Öchiiderung^en  b«i 
ViUoteau,  im  13.  Bande  des  framt.  ägyptisohen  BxpeditioiiswerkeSL  K> 
bat  sie  mit  grosser  Gewisscn]i-afti<rkoit  bis  :i   •]':>■  !>f-{ails  ihrer  Tecl^inik 
hinein  imtersucht.   Dazu  gehören  drei  grobbe  K.uuiertafeln  im  Hilder-  I 
ie  ttloht  minder  treue  Dantellungen  und  Detaillirungen  ent*  | 
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br&uchlichen,  theik  von  den  arabischen  und  persitfehen  Autoren 
benannteii  Iiutnim€Dten  konumeii  in  den  Sefariften  noeh  an  dnimg 
Namen  Ton  Lutromenten  Tor,  deren  Beeebaffenlieit  ans  unbekannt 
ist,  und  wovon  eines  den  seltsamen  Namen  »der  DwaoBskopf*^ 
(arabisdi  Zelami)  föhrt 

Es  erübrigt  noch,  auf  den  sittliclicn  Werth»  die  ethische  Be- 
(icutuni^,  welr-Iie  die  Araber  ihrer  Tonkunst  zuschreiben,  einen 
Blick  sa  werfen.   Dass  ein  Volk  von  so  eigenthmnlieh  poetischer 
Anlage,  von  leicht  erre^bu'er  Begeisterung,  von  feuriger  Phan- 
tasie und  von  einem  seinen  Grundzüg'oii  nacli  stolzem,  edlem  und 
treifM  Wesen  für  den  magischen  Keiz  der  in  d«'iii  w ofill nin  tiden 
Weeliseispiel  der  Töne  liegt,  nicht  unempfindlich  bleiben  koiiiiTe, 
ist  ganz  iiatürlicli.     In  der  Abhandhiiig  der  „Brüder  der  Rein- 
heit" wird  Musik  in  persischen  Versen  mit  orientalischem  Kcde- 
bcliwuuge  gepriesen.     Mild  wie  Milch,   feurig   wie  Wein  kHngt 
Musik,  sie  lockt  wilde  Thiere,  bezwingt  menschliche  Herzen,  luid 
der  liebe  Lnst  nnd  lioid  t5nt  ans  ihr,  ein  Itob,  welches  gegen 
des  grossen  bxitiscfaen  Dichters  berähmte  Worte  snm  Preise  der 
Tonkunst  (im  „Kanibann  TOn  Venedig**)  nicht  mrfleksteht,  ob- 
schon  der  christliche  Dichter  den  Naehdrack  entschieden  anf  die 
ethische,  der  orientalische  Dichter  aber  auf  die  sinnliche  Seite  der 
Musik  legt.    Ein  arabisches  Sprichwort  sagt:  „wer  nicht  jagt,  wer 
nicht  Uebt,  wer  von  den  Tönen  der  Musik  nicht  dorchbebt  luid 
vom  Blumendufle  nicht  entzückt  wird,  der  ist  kein  Mensch" ;  die 
Araber  wissen  viel  von  der  3fnclit  der  Musik  auf  das  Gemüth  zu 
erziililfMi.     Bo  wie  Hnnm  al  Raschid  durch  Ishac  el  Mashouli's 
Melodien  zur  Verzeihuii^^  g-cstiunnt  wird,  rettet  ein  anderer  Musiker 
einen  Verurtheilten  vom  Tode,  indem  er  (hu»  Herz  des  ötrengen 
Richters  zum  Mitleiden   rührte:   nach  anderer  Version  derselben 
Krzähluug  öolleu  gur   uach   dem  Sturze  Bagdads  dreisäigtauäcnd 
dem  Tode  bestimmte  Gefangene  auf  solche  Weise  dem  sie  be* 
drohenden  Geschicke  entrissen  worden  sein.    Alftrabi  soll  nach 
der'  ErsAhlnng  des  Buches  Bessai  akhnan  el  Saft  im  Hanse  des 
Yesiers  Ismitil  Sahib  als  zerlnmpter  Bettler  eintretend  die  An- 
wesenden  dnrch  sem  Spiel  anf  dem  Instramente  Eashbad  abwech* 
selnd  sn  aasgelassener  Lustigkeit  und  tiefer  Melancholie  zu  stim- 
men  gewusst,  und  endlich  in  tiefen  Schlaf  versenkt  haben  eine 
orientalische  Umdichtung  der  bekannten  griechischen  Firtthlung 
von  dem  Tonkünstler  Timotheus,  der  auf  den  grossen  Alexander 
mit  seiner  Musik  ähnliche  ZanbervrirkuiiireT)  her^'^orgerufen  haben 
«ioll.    Al)d-ol-Kadir  war  ein  so  herrliflu  r  ivuustler,  da^^s  sich  wie 
die  arabischen  öchrittsteller  sagen:  „die  Laute  vor  ihm  verneigte ".^j 


1)  Vergl.  de  la  Borde,  Estai. 

2)  A.  a.  0. 
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Die  LautL«  bt  übrifj^ens  selbst  eine  Art  Wuiidertliäterin.    So  irie 
in  der  Naturmystik  der  Töne,  wie  wir  sie  nach  den  Anschauungeii 
der  Araber  kennen  gelernt,  pythagoräische  und  platonisclie  Remi- 
niscenzen  dnrchklingen,  so  babcn  die  ArabfM'  aucb  ihre  Traditionen 
von  der  heilkräftigen  WiitKltTwirkun;;  der  Musik,  welche  sehr  auf- 
fallend an  Aehnliches  bei  diMi  ( iri<(lieii  criniiem.    Diese  Eijren- 
schaft  wohnt  aber  eben  nur  der  Liiute,  dieser  Kroue  all»'r  Iiisiru- 
niente  inne.    Wie  Fythagoras  in  den  Tönen  der  Lyra  ein  Abbild 
des  Weltalls  fand,  so  nennen  die  arabischen  Philosophen  ihr  altes 
yiersaitiges  Bud  (nach  ihrer  Angabe  des  Pythagora»*  Br&idiLDg) 
ein  Abbild  der  Natur.    Die  höchste  Saite  air  entapiicht  daa 
Feuer,  ihre  Klänge  sind  hell  und  wann,  die  zweite  Saite  metau 
gibt  leicht  Klinge  und  entspricht  der  Luft,  die  dritte  Saite  mot- 
sellets  lässt  kalte  Töne  hören  und  gleicht  dem  Wasser;  die  tiell 
schwer  und  gewichtig  klingende  vierte  Saite  bem  Stellt  die  Erde 
vor.    Da  nun  die  Elemente,  wie  wir  schon  hörten,  mit  den  Tem- 
peramenten in  engem  Zusammenhange  stehen,  so  haben  sie  ELeil- 
kräftc  gegen  Krankheiten,  die  aus  den  einzelnen  Temperamenten 
fnt!*prinfren.     Nach  dem  Huclie  ressail  akhuan  el  Safa  hilft  der 
T()i\  des  7ÄV  irc;reii  die  Krankheit  balgham,   welche   bei  jdi!e:r 
matihclu'ii  Pcrsom  ii  vorkommt:  Melancholiker  müssen  den  Ton  der 
Saite  nietsui  motlilik  huren;  Krankiu'itcn  der  Jugend  (des  chole- 
rischen Tempel  auients)  heilt  der  Ton  der  Saite  motsellets.  iusr 
besondere  aber  ist  er  auch  gegen  Gelbsucht  und  Bleichsucht  dien- 
lich, Sanguiniker  fühlen  sich  durch  den  Ton  d«B  Bem  gcstArkt.') 
Also:  contraria  contrariis;  dem  Sangninikus  hilft  bem,  der  Ton 
der  Erde,  d.  i.  der  Melancholie;  dem  PU^gmatikus  hilft  sir,  der 
Ton  des  Feuers,  d.  i.  des  cholerischen  Temperaments,  dem  Cho- 
lerikus  hüfl  motsellets,  der  Wasserton,  d.  i.  der  Ton  des  Pblei^nia, 
dem  Melancholiker  metsni  motlilik  der  Ton  der  liuft,  des  san- 
guinischen Temperaments.   „Ein  kluger  Musiker",  sagen  die  Araber, 
,,musizirt  nicht  ohne  Auswahl  darauf  los,  sondern  ordnet  seine 
Stücke  nnrh  einem  klugen  Plane:  er  fanpft  bei  Festen  mit  der 
Weise  nu,  welche  Mnth,  edle  Fri  iule  und  Freigebigkeit  einflösst, 
geht  dann  in  die  liebt'  itlnut  ndea  Melodien  hezej  und  remel  ül>er, 
lässt  sofort  die  Tanz  aiur^^rnde  Weise  makhouri  hören,  und  sclda- 
fert  endlich  die  ennüdrten  Gäste  mit  der  lilelodie  t^akil  oin.***! 

Aber  selbst  jene  Auffassung  ist  ihnen  nicht  fremd,  die  iu  der 
Musik  eine  höhere  Ajrznei  als  nur  des  Körpers,  die  in  ihr  eine 
Seelenanmei,  eine  Seelenspeise  erblickt,  und  wenn  wir  lesen,  Hadfi 
Cbalfa  habe  gidehrt,  „dass  die  durch  die  Melodien  entzAckte  Soele 
sich  nach  der  Anschauung  höherer  Wesen  sehnt,  nach  der  Ißt* 


1)  De  la  Borde,  Esaai,  L  Bd.  S.  194. 

2)  De  la  Borde,  a.  a.  0.  S.  196. 
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theilung  einer  rriuorou  Welt,  so  dasü  auch  die  vfui  dvr  Diditlieit 
der  Körper  verduukclten  Geister  durch  sie  voi  l»ri  firot  und  em- 
pfänglich werden  zum  Uuigange  mit  den  Lichtgt-stalteu,  die  um 
den  Tfaroii  dee  AUmAchtigeii  stehen**  so  glaubten  wir  Piaton 
sprecben  m  bdren,  und  es  bleibt  kaum  noch  ein  Zweiftl,  ob  man 
in  einer  aolcben  poetischen,  reinen,  'ftberBcbwinglichen  Wdrdigun^ 
der  Mnsik,  die  bier  geradeso  zur  Pförtnerin  des  Beiebes  jener 
Ideen  gemacht  wird,  deren  an  der  Wand  unseres  Kerkers  hin- 
ziehende Schatten  wie  für  die  Urbilder  selbst  halten,  den  Einfhiss 
platonisciu'jr  Weisheit  suchen  dürfe. 

Mit  der  arabisch-persischen  Musik  wäre  die  Umschau  im  Ge- 
biete der  uns  fremdartig  entgegentretenden  asiatischen  Musik  ge- 
s(  h1ov««M!  Der  Naturforscher  Oerstedt  macht  die  sehr  gute  Be- 
merkung, man  müsse  ein  jedes  (Te<«rliöy>f,  was  den  ästhetischen 
Eindruck  seiner  Erseheinunp:  betrift'r,  in  der  Umgebung?  f^^Miken, 
auf  wi'lchr  CS  in  dt-r  Schüptung  augewicüea  erscheint,  dw  könig- 
liche Schwaii,  der  tiii  btillen  Weiher  so  majestiltisch  seine  Kreise 
zieht,  wird  ein  hässliches  Thier,  wemi  er  aul  dem  festen  Laude 
nngesehickt  einhergeht,  der  Affe  erscheint  mit  seinen  tollen  Sprüngen 
nnd  Possen  in  den  Wipfeln  tropischer  Banme  ganz  an  seiner  SteDe 
und  verliert  seine  Hkäslichkeit,  die  ihn,  im  Käfig  angesehen,  cor 
▼enerrten  Parodie  der  Menschengestalt  macht,  das  an  sieh  häss- 
liehe  Kamel  passt  snr  weiten  Wfiste,  deren  „SebüF**  es  ist  tL8.w. 

Etwas  Aehnliclies  gilt  von  den  Künsten.  Allerdings  gibt  es 
ein  ewiges,  ein  absolutes  Schöne,  nnd  es  besteht  dieses  nicht  etwa 
in  dem,  was  dieser  oder  jener  geistreicheren  oder  beschränkteren 
Nation  p^effillt.  Will  man  aber  nicht  auf  den  Standpunkt  einer 
engherzig-t'ii  ( ifsclmijirklerr'lsthetik  *r''ratlien,  die  ihren  .ikndemischen 
Zollstab  überall  anlegt,  wo  <*r  lim^'-ehört  und  wo  er  nicht  liin<rt*'''»»*t, 
die  das  Nibelungenlied  und  die  Saknutala  und  den  S]iakesj>eare 
und  Dante  nach  denselben  lioileau'schen  Prinzipien  misht,  und  den 
Wertli  der  Bauwerke  des  alten  Aegypten  und  Indien  nach  ihrem 
Viguola  taxirt,  so  muss  mau  jede  Kunst,  auch  die  Musik,  iui  Zu- 
sammenhange mit  der.gansen  Onltnr  nnd  dem  ganzen  Znstande, 
ja  mit  der  CJesehiehte  des  Volkes  betraehten,  dem  sie  angehört 
Die  orientalische  Tonkunst,  nnd  ganz  besonders  jene  der  Araber 
ist,  wenn  man  sie  ans  diesem  Znsammenhange  reisst,  nnd  sie  ohne 
aOe  und  jede  Rücksichtnahme  darauf  in  eine  Hnsikgeschichte  oder 
MnaikAsthetik  plaeirt,  das  exotische  Geschöpf  das  im  engen  Käfig 
fremdartig  und  a}>stosseTKl  erscheint,  während  es  in  seiner  wilden 
Freiheit  den  Eindruck  des  Nothwendigen ,  des  Gehörigen  macht. 
Als  ein  Theil  arabischer  Ctiltur  betrachtet,  jener  Cultur,  die  sich 
unter  den  eigeuthümlichen  Landes-  und  Lebensverhältnissen  des 


1;  Carriere,  Aesthetik,  II.  Bd.  S.  347. 
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Orients  gerade  so  und  nicht  in  anderer  Weise  entwickeln  konnte, 
deren  Denkmale  in  den  Schriften  der  avabiscben  Weisen  mede^ 
gelegt  sind,  in  den  wunderbar  charakteristischen  Banverken  vor  j 
aller  Angen  stehen,  die  in  der  erzählenden  MArclitMidichtung,  in  I 
Sprach-  und  Ausdnick weise,  in  Sitte  und  Gebrauch,  in  Ethik  und 
Relig^iositiit ,  in  den  kriegeriRchen ,  ^rie  in  den  friedlichen  Aeusso- 
rungCTi  flos  g-anzfMi  VolksehnrnktiM  -;  ein  so  ei^Tiithüinlich  gefärbtes, 
in  seiner  Eigenthüniiiciikeit  anziehendes  liild  ;;<  wührt  —  in  die- 
sem Zusammenhange  or^rheint  mich  die  (^rit  iitalisch  arabix  he 
Mn>ik  als  ein  dem  gi'O.si^t  ii  ^ Manzen,  des&eu  integrirenden  Bej^taad- 
theii  >iv  bildet,  organisch  Kin^refügtos.  als  ein  l)H'/.Uj<^eii<)riges,  an 
jener  eigen chü.mlicln'n  Färbung  iu  ihn  r  Weise  Tht  ihielnnendes 
und  als  ein  eben  dadurch  in  der  Art  seiner  Erscheinung  Berech- 
tigtes, wic>  grosse  Aberrationen  vom  ahsolnt  Schönen  sich  auch 
im  Einzelnen  nachweissen  lassen;  oder  vielmehr  wie  viel  auch 
daen  fehlt,  dass  das  ahsolnt  Schöne  auch  nur  annäherungsweise 
erstrebt  und  erreicht  worden  wäre. 
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Drittes  Capitel. 


Die  Musik  der  buddiiistischen  Völker. 

(Inder,  dunesen,  Japanefen.) 


Inder.  *) 

Neben  dem  ratioiialistischoTi  China  und  dem  trocken  verstän- 
digen Japan  erscheint  Indien  als  das  Land  ühcr^i  liwäng-liclior  Poesie 
—  wenn  dort  der  Verstand  Alles  und  Jedes  emtach  realistisch  und 
nüchtern  auffasst,  so  malt  die  ungezügelte  Phantasie  des  Inders 
die  alltÄ<»'liclistcn  Dinge  in  bunten  Regenbogen  färben  aus.  Der 
Chinese  tindet  in  der  Musik  eine  Wissenschaft  und  ciu  moralisches 
Besserungsmittel,  dem  luder  ist  sie  eine  Sache  der  Phantasie  und 
der  Gegenstand  eines  schwelgenden  Genusses.  Die  Wissensdiaft  ^ 
hat  nichts  damit  zu  schaffen,  ihre  einzige  Bestimmung  ist,  die 
Einhildongskraft  xu  erfreuen. 

Allerdings  hesitaen  die  Inder  eine  fein  ansgehildete  Mnsik- 
lehre,  aber  es  spielt  eine  magische  Wunderwelt  hinein,  und  die 
Phantasie  ergeht  sich  auch  sogar  hier  in  seltsam  dichterischen  Mär- 
chenträumen. Die  Musik  ist  nach  den  indischen  Mythen  geradezu 
göttlichen  Ursprung:  Sarasvati,  die  GemahUn  Brahma's,  brachte 
den  Mcn?5chon  das  schönste  aller  Instnnnente,  die  Yina,  welche 
daini  an  dem  halbgöttlichen  Narada,  dem  sogenannten  „indischen 
Gott  der  Musik"  einen  Pfleg-er  fand.  Fünf  Tonarten  (Raga)  liess 
Mahadeva-Krislina  aus  s»'inen  fünf  Köpfen  entspringen,  die  sechste 
Tonart  schuf  seine  (Teniablin  Parvati.  Dazu  schuf  Bralinta  .selbst 
noch  drei.ssig  Kagiuisi  oder  Nebcutouarteu  • —  personitieirt  in  eben 
so  vielen  Nymphen.  Die  Mosik  ist  zaubergewaltig.  Den  Ragas, 
MahadevaB  und  Panralis  gehorchten  nicht  allein  Henschen,  sondern 
auch  Thiere  und  seihst  die  unhelebte  Natur  wurde  durch  de  in 
Bewegung  gesetatt  Gewisse  Wdsen  durfte  kein  Singer  anstimmen^ 
bei  Gefahr  in  Flammen  aufaugehen.   Zur  Zeit  Akhar's,  heisst  es, 

1)  Ambros'  Schreibunsr  df^r  Sanscrit- Worte  hatte  Professor  CapeUer 
in  Jena  die  grosse  Freundlichkeit  zu  verbessern. 
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wurde  der  Sänger  Naik-Gobaul,  ob  er  gleich  bü  an  dea  Hab  im 
Flusse  Djumna  stand,  vom  Fener  verzehrt,  als  er  auf  Befehl  des 
Herrsehers  den  stanberkrftftigen  Raga  sang.  Eine  andere  Melodie 
bewirkte,  dass  Wolken  aufstiegen  nnd  Regen  herabströmte,  eine 
Säugerin  rettete  damit  Bengalen  vor  Misswacfas  nnd  Hungersnoth.  * ) 
Wieder  eine  andere  Melndir  machte  die  Boun-e  verschwinden,  und 
verbreitete  Finsternis^;  Mia-Tu-Sine,  ein  Sänger  Akbar's,  bewirkte 
dieses  Wiindrr.  der  Palast  wurde  durch  seinen  Oesanp:  sof^^loich 
in  tiefes  Duiikt  l  ;:riuiilt.  J^«»  hat  also  die  Musik  iiacli  der  Au- 
schauuii^r  der  iiindus,  gh'ifli  dem  Gebete,  dem  ()]it'tM-  und  der 
Askchc,  gutter^wiugende,  manische  Wirkungen.  Audi  Tliicrt'  wider- 
•  stellen  ihr  nicht,  sie  beschwichtigt  die  Wutli  der  Sclilan^je  nni 
zähmt  den  wilden  Elepliaiitcn.  Von  den  vier  angenommcutii 
Haupttonsy steinen  sind  »wei  von  den  Göttern  selbst  angegeben, 
von  Isvara  und  von  dem  wohlbekannten  Hannman  —  die  beiden 
anderen  stammen  von  Bharata-Huni  (Berat),  dem  Erfinder  der  Katakas 
(d.  i.  der  Dramen  mit  Musik  und  Tana)  und  von  Elalinatb,  einem 
gottbegeisterten  Weiron  her.  In  der  Periode  Erishna's  gab  ee 
nicht  weniger  als  IG 000  Tonarten,  da  sich  ebenso  viele  Cropi 
(Nymphen,  Hirtenmädchen  von  Madura)  um  die  Liebe  des  als  Hirt 
auf  Erden  weilenden  Gottes  bemühten  und  eine  jede,  um  sein  Hers 
zu  rühren,  ihren  Gesang  in  einer  eigenen  Tonart  anstimmte. 
Jones  hat  eine  ^nn'/.c  Fnlffo  Ra;rmalas.  gemalter  indischer  i^ljthen 
oder  L»';;Tnd«-ii.  ans  1  liiulo^-taii  inir;:('l)racht,  die  in  zierlicher.  !rnv»'r 
Weise  und  in  »"iner  iiiadclicnhaft  >rhiiclit«'riien  und  amnuthigru 
Ausführung  grösstenthtil»  .Scciicii  au.s  Krishna's  Hirteiiiebeii  und 
seinem  Verkehre  mit  den  Gt)|ii  darstellen.  Hier  sieht  man  anf 
der  einen  Darstellung  Krislina,  kciuitlich  durci»  die  schwarzblaue 
Farbe  und  eine  Zackenkrone,  heiter  scherzend  mit  einer  Zahl 
jcaer  Hirtenmftdchen,  die  ihn  musisirend  umgeben.  Zwei  davon 
schlagen  Castagnotten,  eine  dritte  rührt  mit  der  Hand  eine  Tronunel, 
die  in  Gestalt  und  Behandlungsweise  vöUig  einer  ftsschenartig«!! 
altttgyptischen  Trommel  gleicht,  eine  vierte  blist  eine  Art  Schalmei» 
deren  obere  Hälfte  srhlangenartig  eingebogen  ist.  Ein  anderes. 
Äusserst  liebliehet»  Bildchen  zeigt  eine  Gopi  im  freundlichen  Ver- 
kehr mit  Gazellen,  welche  sich  zutraulich  um  si<>  dr^tngen,  sie 
trügt  eine  Vina,  und  es  sieht  aus,  als  habe  ihr  Saitenspit'l  die 
zierlichen  Geschöpfe  herbeigelockt.  Die  ganze  Serie  von  Bildchen 

1)  W.  Ouseley,  Orient,  collect.  I  8.  74, 

'2l  Psiss  die  Schlauffenbeschwörer  iu  Hindostau  sieh  finer  Art  Flöt«^'. 
oder  auch  wohl  eines  Saiteninstruments  bedienen,  ist  bekannt  Strabo, 
XV.  t.  42  berichtet,  dam  die  Inder  gefan^arene  Elephanten  mit  Geeao^ 
und  Paukenschlägen  iidticnv)  ttvi  xal  rr/  7  iv./a^  zähmten.  Dasselbe 
OTwähat  Martianus  Capeila  de  nupt.  Mercuni  et  philolog.  IX:  £lepliAiiUMi 
indicos  orgaaica  permultos  detineri  voce  compertum. 
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ist  eiue  schöne  Dliutratioii  zu  der  gepriesenen,  Krishna^s  Hirten- 
leben  sehildenidifn  dramattsdieii  Idylle,  des  Gitagovinda. 

Aacb  die  Erfindung  des  Schauspiels  wird  von  den  Hindosta- 
neni  in  die  mythische  Zeit  verlegt;  der  sehen  vorhin  erwähnte  Er- 
finder Bharata,  genannfMnnif  fasste,  sagen  sie,  Schauspiele  in  eine 
Sammlung:  von  Sutra  zusammen  und  führte  sie  vor  den  Gittern 
selbst  in  Tänzen  auf.  Brahma  selbst  hatte  die  Vorschriften  dafür 
aus  dvn  V»'(1n  znsjuniiioii'rf'Mtellt  und  tlieilto  <u'  dem  Muni  Bharata 
mit.  Jene  arstv  Üarstellunfr  vor  doTt  f^n(t<  rn  hatte  die  Geschichte 
Vishnii's,  dio  r^nttinwahl  der  Lakschuii  zum  Gcf^-cnstande,  und 
bestand  in  paiitumitnlschen  Tän^^en,  die  in  Indra's  Hnmiiel  durdi 
die  Gaudbarven  und  A^oarHsen  (die  den  Ladra  umgebenden  Genien 
der  Mnsik  und  des  Tanzes)  ausgeführt  wnrden.*)  Eäne  andere 
Myihe  lAsst  das  „Sangita**,  das  ist  ans  linsik,  Gesang  und  Tanz 
zusammengesetzte  Darstellnngen  von  Erishna  und  den  ihn  nm- 
gebend«!  Hlrtenmldehen  ausgehen.*) 

Es  ist  bemerk enswertht  dass  der  hindostanische  Götterkreis, 
oder  eigentlich  der  Himmelsgott  Indra  an  den  vorhin  erwähnten 
Gandharvon  eine  ihn  umgebende  Rchar  von  Sängern  und  Musik<irn 
hesitzt,  und  sonarb  die  Tonkunst  von  der  hindostanischen  Mytlie 
in  den  Himmel  seihst  versetzt  wird.  Im  Hiprveda  (T.  163.  2  wird 
nocii  von  einem  einzelnen  Gandhar\  a  sjesprochen,  der  kein  Sänger, 
sondern  ein  niuthiger  Kampfgenosse  indra's  ist,  wenn  dieser  aus- 
zieht, die  bösen  Geister  imd  den  Einbüller  Vritra  zu  bekämpfen. 
In  den  grossen  Epen  (im  Bfahabbarata  m.  159.  Vers  11656)  er- 
sebräien  schon  Gandharven  in  der  MehrzahL  Urspränglich,  nach 
Lassen,  Symbole  des  Sonnengottes  und  kraft  dessen  anf  Sonnen* 
rossen  reitend*),  nach  Duucker,  an  die  Stelle  der  nacli  der  altem 
Mythe,  um  den  Kämpfer  Indra  wehenden,  die  einhüllenden  Wolken 
vortreibenden  Winde  getreten*),  wurden  sie  in  nicht  bekannter 
Zeit  und  aus  nicht  bekannt  jrewordener  Vernnlassunp;".  jedenfallH 
vor  Aht-T^sung  der  grossen  E]>en,  zu  Musikern  und  Sängern 
des  Gottes.  Nach  der  Brahmanisehen  Tbeogonie  schuf  Brahma, 
nachdem  er  dreitausend  Billionen  und  vierhundert  Millionen  Jahre 
im  BraixniH-liii  gelegen,  e«  dann  durch  die  Kruft  seines  Gedankens 
in  zwei  Theile  gespalten,  aus  denen  er  Himmel  und  E2rde  machte, 
den  Ifanu  —  Manu  schuf  seinerseits  die  sehn  grossen  Weisen, 
welche  dann  die  Himmel,  die  Gtötter  und  neben  anderen  g^ten 
und  bdsen  Geistern  auch  die  Gandharven  und  die  Apsarasen  her- 


1)  Nachbild uDRcn  in  Dalberg'«  üeberMtxung  von  W.  Jone*s  Schrift 
über  mdische  Musik. 

2)  Lassen,  ind.  Altertbumskunde,  2.  Bd.  8.  602. 

3)  L^Men,  ind.  Alterthnmskunde,  2  Bd.  8.  504. 

4  A.  a.  0.  1.  Bd.  S  773 

öj  Duncker,  Geschichte  des  Alterthums,  2.  Bd.  S.  154. 
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Torbrachten.  Kraft  dieser  gdttücheii  Abstammtuig  kdniite  man  die 
„iQtoaivgigeii**  Apsaraseii,  die  Musikerinnen  und  Tinseriniiflii 
Indra's,  mit  den  grieehisclien  Mnsen  vergleichen,  wenn  sie  nicht 

allanyiel  Bajaderenartiges  an  si  Ii  hätten.  GaU  es,  einen  frommen 
BfiBser  oder  £msir  (ll(  r  in  Versuchung  sn  fiüiren,  90  übernahm 
irgend  einp  reizen  lc  Apsarasf»  diosp  Mission.  Dafür  verwandelte 
Vasishta,  der  bekannte  Besitzer  der  Wunderktth,  bei  solcher 
Gelegenheit  die  Apsarn^p  Ranibha  in  Stein. 

Gantiiiarven  und  Apsarasen  feiern  l'rolie  Ereignisse,  an  denen 
die  Götter  Theil  nehmen,  durch  Gesang  und  Tanz.  „Nichts  g^bt 
68,^  heisst  es  im  Pantscha-tantram,  „was  in  der  Welt  selbst  Göttern 
lieber  wäre  als  Gesang;  durch  den  Zauber  der  Saiten  fing  Bavana 
den  Siva  selbst" 

Als  die  Dasarathiden  geboren  wurden,  der  herrliche  Bama, 
Bharata  und  Lakshmana:  da  (heisst  es  im  Bamajana)  „sangen  lieb- 
lich die  Gaiidlinrven,  die  Scharen  der  Apsarasen  tanzten,  die  Pau- 
ken der  Himmlischen  (deva-dunduhhayas)  tönten,  und  Blamenregen 
^el  ans  den  T.nften.  Aber  in  Ajodhja,  der  Stadt,  feierte  zahlloses 
Volk  herrliclie  F(»ste,  vom  frohen  Scliwarnie,  von  Ganklern.  Tän- 
zern und  Sängern  wiininelten  die.  weiten  Strassen:  sie  ertönten  von 
mannigfachen  musikalischen  Instrumenten.  Und  als  der  König 
Dasaratha,  mit  der  schöucn  Tochter  Santa  und  dem  Sohne  des 
Weisen  „leuchtend  gleich  der  an&teigenden  flamme*'»  in  seinoi 
Eönigssita  eimneht,  als  die  Stadt  von  Wohlgerftchen  dampft,  die 
Strassen  mit  Wasser  besprengt  sind,  Ton  den  Häusern  Fahnen 
wehen  und  alles  Volk  sich  freut,  da  „hält  der  König  seinen  Einsog 
in  die  schöngeschmückte  Stadt  beim  Ton  der  Huscbeltrompeten 
und  Pauken.***)  Derlei  lautschallende  Tonwerkzeuge  vor  dem 
Könige  zu  spielen  war  Sitte.  Strabo  er/.nlilt.  dass  vor  den  indischen 
Königen  Pauken-  und  Beekenselilii<^er  einherf^elien.^)  Auch 
Ardschnna  wird,  als  ihm  Tndra  Blitz  und  Donnerkeil  nbero;ibt  und 
Urvasi,  die  schönste  der  Apsarasen,  sich  ihm  als  Güttin  f^e.sellt, 
von  den  Göttern  und  Heiligen  mit  Muscheltrompeten  und  Pauken- 
schall begrüsst*)  Aus  ähnlichen  Instrumenten  bestand  auch  die 
alte  indische  Kriegsmusik,  nach  Strabo's  Bericht  haben  dieArchonten 
des  Krieges  Pauken-  und  Beckenschläger  beisustellen''^),  aber 
auch  mit  Huscbeltrompeten  und  mit  Doppelpfeifen  wurde  kriege- 
rische Musik  gemacht  und  wurden  Signale  gegeben.  6)  Als  die 
Könige  Ton  Mien  (Ava)  und  Bengalen  im  Jahre  1272  n.  Chr. 

■ 

1)  Ramsjaoa.  I.  19.  V.  10.  11.  12. 

2)  A.  fl  0.  T.  in  V.  .Ti. 

3)  n{torjyoiyt(u  dl  iifin^uviotui  xal  ioudwvotfOQm.  Strabo,  XV.Cttp.1.55. 

4)  Bopp.  „Ardschuna's  Reise".  S.  10. 
r»)  A.  a.  0.  r»2.  ■^('iihin'oipOQO^. 

G)  Yergl.  Cunningliam,  the  BhiUa  Tope».  PI.  Li. 


Digitizeu  Lj  ^oogI,e 


Die  buddliütuchen  Völker. 


475 


gegen  den  tatariscben  Grotsliluui  Eublmi  eine  grosse  Schlaeht 
scUugen,  liessen  ne  mm  Angriffe,  nach  Mavco  Polo's  BnEihlung, 
eine  ttngelienere  Menge  ron  KriegBinstnimeiiten  ertAnen.^)  Krieg 
und  Musik  spielen  in  der  mytlusclien  Wimdeneit  seltsam  inein- 
ander.  Der  Wagenlenker  der  alten  Kdnige  ron  Hindostan,  Suta, 
irar  sogleich  ihr  Barde:  er  hatte  neben  seiner  Aufgabe  das 
Gespann  im  Kampfe  zu  leiten,  noch  die  weitere,  das  Lob  des 
König^-  71!  fingen  und  die  alten  Sagen  vorzutragen.  Er  war  ge- 
misciitcr  Abkunft,  Sohn  *'hw^  Ksliatrija  und  einer  Rralimanin.  In 
der  UcbcrlictV'i  niio:  wurde  Suta  stu  einem  coiicreteii  historischen  In- 
<livifluuiii .  einem  Seluiler  Vjasas,  df**5  VedaBHiuinlers ,  nn<]  selbst 
Verbreiter  der  Pmaua  durch  sedis  iSchüler,  die  er  ausbildete. -j 

Ehe  sicli  nnvh  die  Arja  zu  Herren  des  Landes  machten, 
hatten  die  alten  Ureinwohner  Südindiens  (nach  Galdwell,  dem 
ginmdlichsten  Forseher  und  Kenner  dieser  Epoche)  Barden,  die 
bei  den  Festen  ihre  Lieder  sangen,  obsehon  das  Volk  sieht  ein- 
mal die  Scbreibeknnst  yerstaad. 

In  der  Zeit,  die  nns  (freilich  phantastisch  omgediehtet)  ans 
dem  Spiegel  der  alten  Epen  entgegenlenchtet,  war  die  Mnsik  im 
Wesentlichen  der  Musik  der  ältesten  CultnrlSnder,  Aegypten, 
Assyrien,  Babylon'),  China,  allem  Anscheine  nach  Ihnlich:  nur 
wurde  .sie  einerseits  duftiger,  poetischer,  phant^tischer  und  phan- 
tasievoller aufgefasst,  andererseits  befand  sie  sich  noch  sehr  merk- 
lich auf  dein  Standpunkte  einei?  naiven  Naturalismus.  Die  Trompete 
wird  im  Ramajana  ;:i'radezu  ,,(,'Hukiia"  3Ius(  hei  genannt;  und  jeueß 
nralterthfimlieliste  Entlocken  dumpfer  Selimettertone  aus  Muscheln, 

die  Griccheii  ihren  Tritonen  zum  lirieben,  war  also  noch  im 
(iebranihe.  al«i  Indien  schon  g"lHnzcndt'  St.'idte.  wie  Ajodlija,  Indra- 
prasthu  und  Ilaütiiiapura  (da.s  llion  de.s  Muhabhurata)  besass.  Auch 
die  oft  erwähnten  Trommeln,  mit  dem  eben  erwähnten,  den 
dumpfen  Seball  malenden  Sanskritworte  beseiehnet,  sind  Ittr  diesen 
Stand  der  damaligen  Mnstk  kennseichttend.  —  Es  waren  theils 
kleinere,  aber  doch  mngehftngt 'an  tragende  Handtiommeln,  der- 
gleichen  die  Himmlischen  bei  der  Geburt  der  Söhne  Dasaratha's 
Kom  Tanze  schlugen,  theils  wohl  anch  grössere  BchaUwerkaenge, 
wie  bei  jenem  festlichen  Einenge.  Doch  gab  es  auch  schon 
Saiteninstrumente,  selbst  schon  in  den  Händen  der  Hinimelsbe- 
wohner  tmd  halbgöttlichen  Nymphen,  die  Viua  ist  ja  (gleich  der 
«rrieehiseljen  Lyra  in  Hellas)  da^  eifrentliche  Nationaünstrument. 
Göttereründung,  Göttergabe,  und  noch  jetzt  das  Instrument  der 


1)  Maieo  Poh>,  IL  42. 

2)  Laasen,  ind.  Alterth.,  3  Bd  S.  'm. 

3)  lieber  den  Verkelv  mit  Babylon,  Aatyrien  u.  s.  w.  Laasen, 
1.  Baad  S.  858. 
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mahrattiHchen  und  bengalischen  Bra]imm«n.i)  Manche  noch  heut 
angewendete  Instrumente  M^hemen  sich  ans  sehr  alter  Zeit  erhaltwi 
zu  haben,  so  eine  „Pambe"  genannte  Pauke,  die  bloa  in  den 
Tempeln  Virapatnn's,  des  Sohnes  Siva'sj  angewendet  wird. 

Als  Ältestes  Denkmal  liindostanischer  Dicht-  und  Singeknnst 
ist  unter  den  Vedas  (den  Hüohem  der  liturgischen  Gebete,  An- 
rui^gen,  Hjiiinen  u.  s.  w.)  der  sog^enannte  Rigveda,  d.  i.  Lob- 
und  Proisvf'dn  fThnlton,  welcher  Loblieder  unrl  nohcte  an  die 
riöttri-,  Krii'^s^csMiijLiCi  Sie^rsliymnen  enthält,  und  dessen  eiuiseliie 
Uehan^JT»*  "''t  ^tii  X.nnen  der  Priester  und  Sänger  bezeichnet  sind, 
denen  sie  zngeHilirit'l>en  werden.  Es  ist  dari)»  nur  vom  F^nfstroin 
hmde  und  dem  Landstriche  am  Tndus  als  Wohnsitz  der  Arja  die 
Rede  und  des  nachmals  so  heilig  gehaltt  ncu  Stromes  Ganga  ge- 
schieht gar  keine  Erwähnung.  Da  nun  die  Arja  vom  Gaugeslaude 
schon  um  1300  v.  Chr.  Besitx  nahmen^  so  Iftsst  sich  auf  das  hohe 
Alter  dieser  Gesänge  schliessen.  Wir  wissen,  dass  hei  Opfer- 
festen  grosso  Tänze  ausgefährt,  bei  den  nBasa**  genannten  Festen 
Gesänge  zu  Ehren  Vishnu*s  angestimmt  wurden*)  und  daas  die 
hindostanisehe  Liturgie,  wo  sie  nicht  von  der  Lehre  Mohamed's 
\erdrÄngt  wurde,  noch  heut»'  solche  Gesänge  vorschreibt.  3)  Wie 
die  Worte  der  Dichtung  sind  zuverlässig  auch  die  Singweiaen 
Denkmale  einer  uralten  Zeit.  *j 

Die  historisch  Ix'i^-lanhigro  Entstehung  der  Dramen  fiillr  in  dl** 
Zeit  der  buddhibtisclien  Könige  und  es  worden  solche  Auttuhruugen 
schon  zur  Zeit  des  Königs  Asoka  (\ui<         v.  Ulir.)  erwähnt.  Nach 
jenem  mvtliisriien  Muni  Hharata  heisx  u  die  Sänger  noch  jetzt  iu 
(ruzcrut  ., i'iiiaiot  .  bei  d<'ii  Kagaputra  ..Bhat".    Lassen  vermuthet 
dalier,  dass  die  ältesten  draiuatischen  Darstellungen  gesangweise 
ausgeführt  wurden.^)    Wirklich  besteht  das  idyllische  Spiel  „Gi- 
tagovinda**,  worin  Krishna'sEhitzweiung  und  Versöhnung  mit  semer 
Geliebten  Badha  geschildert  ist,  aus  Gesängen  der  Liebenden  Ttnd 
eines  Chores  von  Freundinnen,  ähnlich  dem  hohen  liede  der 
Hebräer.  Wie  in  Griechenland  das  älteste  Drama  mit  den  Scfaick> 
salen  des  Dionysos,  befasste  sich  in  Indien  das  Drama  ursprdnglich 

1}  Nach  i'imius  hist.  uat.  IX.  IU.  uad  Pausauias  YHL  d.  ver> 
fertigten  die  Inder  ans  den  Schalen  der  Schildkröten  auch  Lyren. 

21  Lass,.,,.  ind.  Alterthumskunde,  2.  Bd.  S.  505. 

(  iriit  Johann  Fotocky  hörte  in  Astrachan  ein»'  Knlntiic  IHt  fl-  st  iii«i»t- 
auä  Multau  iu  ninem  zum  Tempel  cinj^erichteten  Kiiuinc  tiu<  Abeud- 
hymne  an  Viihnn  singen,  uud  fühlte  ri^  „gewissermaasaen  religiös  er^ 
grifl'cii  V0T1  dem  Einklänge  ihrer  CantUena,  welche  von  TamtamsohUg^sn 
begleitet  wurde". 

4)  Möge  nns  irgend  ein  knndiger  und  gewissenhafter  Muaiket* 

recht  bald  Proben  davon  auH  Hindostan  mitbringen,  .la'^  uns  ja.  Dank 
sei  es  den  Verkchr8mittelu  der  Neuzeit,  bedeutend  uähergerüokt  ist» 

5)  Lassen,  2.  Bd.  S.  'm.  503. 
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mit  Darstellungen  aus  der  Geschichte  \'is]inu  s  und  Krishna's.  £js 
war  ohne  Zweifel  gleich  dem  griciliisrlu  n  Drama  ein  Verein  von 
Poesie,  Musik  und  Tanz,  denn  für  die  Vereinigung  von  Tan/,  mit 
Ocberden  und  Worton  halten  die  Tlindostnner  dn*^  Wort  „Natja", 
und  „Nataka"  heisst  soviel  als  Sclu^nspiclcr  oder  auch  Schauspiel. 
Pantomimischen  Tnnz  ohne  Worte  neiiaen  sie  ,.Nritja",  blossen 
Tanz,  der  weiter  uiehis  darstellt,  „Nritta".  Die  aöketische  T^ehre 
der  Bralniwuien  und  die  in  sicli  hineinsinnende  Versuukenheit 
der  Buddhisten  liiuderte  nicht  die  Aubbildung  dieser  heiteren 
Künste.  Noch  jetzt  sind  mythische  Dramen  in  Hindostan  gebräuch- 
lich, und  es  ist  ein  Gegenstand  grosser  Heiterkeit,  wenn  der  weise 
Oott  Oanesa  mit  seinem  dicken  Wanst  nnd  seinem  Elephanten- 
kopfe  auftritt  Auch  dem  Gottesdienste  der  Bnddliisten  feUte  es 
nicht  an  Mnsik,  die  alten  grossen  Höblentempel  (s.  B.  Im  Salsette) 
haben  oberhalb  des  Einganges  eine  eigene  Galerie,  in  welcher 
man,  nach  Lassen,  eine  Mnsikgalerie  zu  erkennen  hat,  da  eine 
solche  bei  den  Giynatempeln  noch  jetzt  vorkommt. i)  Musik« 
iustnimente  wurden  geschätzt;  unter  den  reichen  Geschenken, 
welche  Akabaros  der  König  von  Arjake  erhielt,  befanden  «ich 
aucli  ninsikalische  Instrumente.-';  Die  Dichter  pHe^t«Mi  ihren 
T^:)esien  die  Bemerkung  beizule^'-en.  in  welcher  Tonfirt  jede  davon 
vorzutragüu  sei,  wenigstens  that  solchem  der  berühmte  Dicliter 
der  Gitagovinda  Dschajadeva;  für  die  schönste  seiner  Odeu 
wählte  er  die  Tonart  Vasanti.^) 

Als  die  Griechen  mit  den  Indem  bekannt  wurden,  fanden  sie 
bei  ihnen  Mnsik,  als  eine  Erheiterung  füat  die  Eilnige  und  deren 
Hofttaat,  in  Uebung.  Wenn  der  Konig  jagt,  eralUt  Curtius,  so 
«rlegt  er  die  wild^  Thiere  mit  Pfeilen,  während  sein  Harem 
dazu  Preislieder  singt  Dass  die  Griechen  in  den  festheben  Pro- 
cessioiu'n,  wo1)ei  nnter  dem  Getdne  von  Pauken,  C3nnbeln  und 
SchaUbecken  die  Könige  mit  grossem  Gefolge,  in  bunten  Gew&n- 
dem  und  mit  BtimbiiKlcn,  Krüge  und  Schalen  in  Händen,  Panther 
und  Löwen  mitführend,  zum  Opfer  sogen,  einen  Dionysoseult 
erblickten,  war  pinz  natürlich. 

Inwiefern  die  jetziire  iiindu-Musik,  welciie  in  ihrer  Art  theo- 
retisch und  praktisch  eine  beachtenswertlio  Ausbildung  r.o'v^r,  mit 
der  in  alter  Zeit  gepflegten  Kunst  Aehnhclikeit  hat  und  inwieweit 


1)  Lassen,  2.  Bd.  S.  1172. 

2)  Ebcndas.,  3.  Bd.  S.  61. 

3)  Jouüä,  S.  4L  Die  Bemühungen  Sir  W  ühams  Jones,  sich  diese 
Melodien  zu  Dschajadeva*«  Gednditen  lu  Terschaffen,  waren  Tergebeas. 
Die  Pandits  im  Süden  vorwinsen  ihn  nach  Westen,  die  westlichen 
Brahminen  nach  Norden,  und  jene  von  Nepaul  and  Cashemir  erklärten, 
von  keiner  alten  Murik  zn  wiasen,  und  verweisen  den  eifirigen  Forscher 
wieder  auf  den  Süden  als  die  Heimat  Dsaihi^adeTa's. 
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sie  8icli  aus  der  trühercti  cinfaclien  Tonkunst  des  alten  Indien  ent- 
wickelt hat,  dafür  fehlni  tVcilicli  genügende  Anhaltspunkte.  Man 
darf  nicht  nii>-t'r  Adit  lassen,  dass  jene  in  dir  tVüln'ston  Zeiten 
der  (It'Mliicbte  /-unickgreifende  Cultur,  durch  das  KindriiijLren  dt-s 
Islam,  die  Erohcrunjrszüge  ^lalinnid  des  (4a5!na\ i(h'n  zu  Ant'aug 
des  11.  Jahrliuudcru  uasercr  Zcitn-elmung,  de»  Thanias  Kuiichan, 
daa  Begründen  der  Mogulherrschaft  u.  s.  w.  ausserordentliche 
Ikvchlltteniiigeii  erlitten  hat  W&bread  China  in  seiner  Abge- 
schlossenheit noch  heute  so  ziemlich  dieselbe  Gestalt  des  Lebens 
zeigt,  wie  das  China  Yao  s  und  Chun's,  und  selbst  das  Festsetaea 
der  fremden  Mandschn-Bynastie  der  unerhörten  Zfthigkeit  dieser 
Grewobnheiten,  Sitten,  Cerenionien  und  Künste  nichts  anhaben 
konnte,  ist  das  Indien,  welchem  die  Heldenkämpfe  um  die  jetat 
spurlos  versebwundene  Prachtstadt  Ha.stinapura  sah,  in  welchem 
die  wundersam  phantastischen  Pagoden  und  Tanjore  von  Madnr% 
die  Höhlenwunder  von  Ellora  entstanden,  etwas  anders  geworden, 
es  wurde  das  henti^-e  Hindnstan,  in  welchem  der  Alkoran  den 
Tnuuiph  erlebte,  dass  eine  neu«'  (irnssstadt  dea  Namen  Allahabad 
(Güttesstadt ^  erhielt,  dass  sich  zu  Delhi,  Agra  n.  s.  w.  H?i!tru 
erhohen,  d«  reu  KupiM  In  und  Miniirets  von  den  ]M  i!>ii,cheu  Moseiiei  u 
herüberi^eholt  sind;  dass  ein  Thcil  der  Bewoliner  den  Islam  mit 
aller  fanatischen  Vertiefung,  die  dem  Hindu  in  ReUgionssachen 
eigen  ist,  ergriff.  Hindostan  bildet  gewissermaassen  den  Ueb«r- 
leitungspunkt  zu  der  Musik  der  mohamedanischen  Völker,  und 
wie  es  seinen  naturlichen  Grenzen  nach  an  Persien  und  Arabien 
stösst,  so  hat  die  Cultur  (auch  die  musikalische)  hinüber  und 
herüber  in  mannigfachen  Wechselbeziehungen  gewirkt  Der 
anonyme  Autor  eines  arabischen  Buches  „Blütenbaum",  dessen 
Kelche  die  Musiklehre  enthalten'',  bezeichnet  das  von  ihm  erklärte 
System  der  Musik  für  indisch i):  es  stimmt  in  manche  Beaiehun- 
gen  mit  den  hindostnnisehen  Schriften  überein,  aber  in  anderen- 
nicht,  und  diese  sehr  zahlreichen  fremden  Kiemente  sind  (^»schnn 
iinrli  dfii  aus  dem  Persischen  staniinendeu  Kunstau8drrHk»'u\  wt-nii 
.-ie  der  Autiu-  d»'s  Blütenbaumes  wirklich  aus  Ilindu&tan  lierüber- 
geholi  hat  .  dort  doch  nur  eingeführtes  oder  eingedrungenes 
mohamedanihch-persisches  Gut  gewesen.  So  deutet  das  eigenartige 
Rebah ,  die  den  arabiBcben  Guitarren  (Tanbur)  sehr  ähnliche 
Magoudi  u.  s.  w.  den  Ebifluss  an,  den  seinerseits  Arabien  auf 
Hindostan  geübt.  Die  Wechselströme  der  Cultur  können  erst 
dann  völlig  verstanden  werden,  wenn  man  sich  das  Gesetz  dieaer 
Fluctuationen,  das  sich  überall  und  zu  allen  Zeiten  in  gleicher 
Art  wiederholt,  klar  gemacht  bat   In  Hindostan  selbst  bilt  mmn 


1)  Vill€»teaa  bat  in  der  descr.  de  TEg^-pte,  Bd.  14,  dieses  Buoh  thail* 
in  Uebersetznng,  theils  anssagsweise  mi^etheilt. 
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die  echte  alte  Kunst  für  verloren.  In  den  nördlichen  Gegenden 
trägt  man  sich  mit  der  Meinung,  es  gäbe  in  den  westlichen 
Districten  noch  Mnsiker,  welche  die  ursprüngliche  zaubergewaltige 
Musik  hrsit'/en.  Dort  aber  schreibt  Tnnn  die  Existenz  solcher 
Musiker  nur  noch  ck-r  Provinz  BongaU-n  vn.') 

Dif  indische,  insbcsonderi'  die  S'ui-^kritlittt'r.'itur  zählt  eine 
beträchtliche  Anzahl  /.um  Theil  sehr  alter  niUäikalisch-theoretischer 
Werke,  als:  Raga-Darpana  (Spiegel  der  Tonleitern),  Sauhita-Darpaua 
(Spiegel  der  Melodien),  Bagamava  (See  der  Affekte),  Sabbavinoda 
(die  Ergdtzung  der  Gesellschaften),  das  von  einem  tooknndigen 
'Gelehrten  Sorna  verfasste  Buch  Ragavibhoda  (Lehre  von  den 
Tonleitern),  dieBüeherNarayana^  Damodora,  Katnakara,  Saagita^ 
narayana,  Pariataka  u.  s.  w. 

Das  Buch  Soni<i  oder  Ragavibhoda  setzt  in  seinem  ersten, 
dritten  und  vierten  Capitel  die  Theorie  der  Töne  nach  ihrer  Ein- 
theihrng  und  Folge,  die  Scalen  nebst  ihren  Namen  und  ihren  Ver- 
änderungren  durch  die  Temperirung.  Das  zweite  ra]titel  ist  d»'m 
hmdostanischen  Hauptiustrumeute,  der  Vina,  ge^\ldulet  und  be- 
schreibt ihre  verschiedenen  Ai-ten.  Das  fünfte  Capitel  fügt  als 
Beispielsammlung  eine  Anzahl  von  Melodien  hinzu.  Das  Buch 
scheint  sehr  alt,  jedoch  neaeir  als  das  darin  öfter  eitirte  Ratnakara 
des  Saroga'DeTa,  und  ist  durchweg  in  der  anmuthigstm  Versart 
Arya  geschrieben.')  Auch  Narayana  behandelt  seine  Lehre  in 
harmonischen  Versen.  Die  Hindu  sind  wohl  das  einzige  Volk  der 
Welt,  welches  Lehrgedichte  über  die  Harmonielehre  besitzt,  und 
so  den  trockensten  Gegenstand  mit  poetischen  Blumen  üher- 
kleidet.*)  Die  Bücher  behandeln  erst  die  poetische  Rhythmik 
unter  dcui  Titel  ,  frana"*  fOesang),  dann  die  Instrumentalmusik 
„Vadya"  (Saiteuspiclj  und  endlich  die  dramatisrhe  Darstellung 
^Nritya"  (Tanz).  Die  Vereinigung  dieser  Künste  und  die  Zu- 
sammenstimm un^  i  Harmonie)  überliaupt,  wird  mit  dem  Worte 
„Sangita^  ausgedrückt.  &) 

Der  hindostanischen  Musik  liegen  sieben  HaupttÖne  (Svara) 
au  Grunde,  die  sich  in  der  Tonleiter  (Svara« grama,  oderSaptaka; 
—  „saptan''  sanskritisch:  sieben)  zu  einem  Ganzen  verbinden.  In 
dem,  etw|i  aus  dem  5.  Jahrhunderte  unserer  üSeitrechnung  herrüli- 


1)  Ouseley,  in  seinen  Oneutal  Collections,  London  1797. 

*2\  Sir  William  Jones  erhielt  es  ans  Beimres. 

3)  William  Jüuc^,  „über  die  Musik  derliidier"  (übers,  v. Dulbergj S. lU. 
Das  Buch  Sorna  wurde  vom  OberRten  Pollier  aufgefunden  und  war  selbst 
den  PaiiditH  von  Talcutta,  vou  Casi  und  Cashemir  unbekannt  gewesen. 

4)  Im  Mittelalter  liebte  man  es.  Regeln  und  Lehren  der  Musik  in 
Vene  zu  bringen,  Beispiele  finden  aioh  bei  Guido  von  Aresso.  Auch  bei 
Johann  de  Muris  n.  n.  werden  die  Lt  hrsätze  in  lateiniflohsn  Versen  be- 
sungen, doch  sind  derlei  Poetica  nur  Beigaben. 

5)  Jones,  a.  a.  0.  S.  7. 
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rezkden  berühmten  Thierfabelbnehe  PanUcha-taiitram  heisst  ea: 
„hdie  die  Eititheiluug  des  Oosanges  ~  sieben  Töne,  und  drei 
Octaven  und  einundzwanzig^  InterTalle  und  neunundvierzig 
Taktarten  -  Quantitäten  und  Zeitniaasse  drei.  Drei  Arten  gibt 
©s  von  Pauson,  Bechs  Sangweisen,  neun  Stimmung;!!! .  sechaund- 
zwanzig-  F;irbun«^en:  weiter  vieri^i^  Zustände  dann.  Dieses 
iHü  Zahlen  umfassende  Sangsysteui  begreift,  gut  auHgetührt  und 
fehlerlos,  sämmtlichc  Thcile  des  Gesanges. 

Sieben  Töne  machen  in  dreimaliger  Wiederholung  in  drei  Oc- 
teTOB  riebtig  einiindswanaRg  Intervalle  «lu  —  aonacb  bild^  der 
indiacben  Musik  die  natärlicbe  diatoniscbe  Scala  und  das  Octaven^ 
System  die  Gmndla^  Der  ^osse  Ganston  wird  in  vier  Viertel* 
töne  eingetheilt;  er  kommt  auf  dei  (  isren,  vierten  nnd  f&nften 
Stufe  des  Svaragrama  vor.  Drei  solcher  Vierteltöne  bilden  su> 
sanunen  einen  kleineren  Ganzton  —  so  erscheint  auf  der  zweiten 
und  sechsten  Stufe.  Zwei  Vierteltöne  ;r»'^>^n  einen  Halbton, 
welcher  wie  bei  uns,  die  dritte  und  siebente  .>tutV'  }>ildet.  Diese 
22  Vierteltone  «der  Sruti  machen  zu.sauiuieu  eine  Ui  tave  aus  — 
eine  Eintlieilung',  hei  der  kein  Intervall  rein  herauskomniuu  kann, 
und  das  Fundament  allen  Zusanimeuklanges,  die  Octave,  um  einen 
Halbton  an  tief  am^len  mtote  (da  sie  riditig  aus  12  Halbtdnen 
oder  24  Vierteltonen  bestebt,  folglicb  bei  22  VierteitÖnen  ein 
Abgang  von  oder  '/f  berauskommt),  wenn  nicbt  zum  Glneke 
die  unabweislicben  Fordemngen  des  Ohres  in  der  Praxis  denFebler 
der  Theorie  verbesserten.  Die  indisclie  Urtonleiter  entspricht  also 
im  Wesentlichen  unserer  Durscala,  und  ihr  Grund-  und  Hauptton 
ist  Äy  genannt  Shaddscha  oder  auch  Svara,  d.  i.  Ton  (vorzugs- 
weise), die  übri;:;en  Töne  heisscn  Rishabha,  Gandhara,  Ma- 
dhyauia,  Pantsehama,  Dhaivata  und  Nishadha,  oder  in  be- 
quemer Abkürzung  auf  die  Anfangssylben  reducirl; 

5a,  ri,  ga,  ma,  pa.  dha,  ni, 

was  beinahe  an  das  Guidonischc  vf.  rr,  mi,  fa,  sol,  la.  si  erinnert. 
Die  indische  Scala  hat  demnach  Ibigeudes  Schema: 

Sa  —       ri  —        —  tna  —      pa    —       dha  —    m  —  sa 


•'4!"4|V4|V4  I  y4lV4l'/4  I  V*  '  4     »^4|V4lV4|V4    'UVUWU  '  «/4I'  ^l'  i  '  «  4  «  4 

a  \  h         \  eis    \d  €  fit  gis 

iSmti.  3Srati.  S  Sntti.  4  SmtL  «Smti  SSniti.  SSniti 
Sa  ri         ga      ma  pa  dha       ni  sa 

Die  Töne  behalten  ihre  Namen  auch  bei  der  Erhöhung,  so  dass 
es  bei  der  balbtöntgen  Fortscbreitung  nur  die  auf  die  swei  in  der 
diatoniscben  Scala  ohnehin  vorkommenden  swei  Halbtonscbritte 


1)  Uebers.  von  Benfey. 
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(3.  zur  4.;  7.  zur  8.  Stufe)  entfallenden  Nameti  nur  einmal  vor- 
kommen; die  anderen  dagegen  sweimal»  z.  B.  mit  ma  der  Ton  d 
und  dis  beseiehnet  vird  u.  s.  v.  Jones,  der  beste  Berichterstatter, 
branebt  diese  Benennungen  constant  fiir  dieselben  Töne  9a  für  a, 

ri  für  h  U.  8,  W,  Sie  m-<  i  Im  aber  anderwärts  ebenso  auf  die 
Scalen  von  c  angewendet,  also  bedeuten  sie  nicht  sowohl  bestimmte 
Töne  als  vielmehr  die  Stufen  der  diatonischen  Scala,  so  dass  sa 
80  viel  heisso  als  ♦T^fo  Stufe,  r>  so  viel  als  zweite  StTife  u.  s.  w. 
Die  Wiederholung  ergibt  dieselhen  Tiine  in  der  höheren  und  zweit- 
höheren Octave,  welche  aubaimaea  diu  vom  Pantscha-tantrain  er- 
wähnten 21  Intervalle,  die  drei  aufsteigenden  Ashtan  (Octaven) 
ausmachen.  Die  Stimmung  und  Stellung  der  Stege  der  Vina 
begreift  aber  nur  die  Töne  vom  grossen  Ä  cbromatiscb  in  Halb» 
tönen  bis  sum  eingestrichenen  h;  also  swei  Octaven  und  einen 
Ton  —  das  Buch  Soma  bemerkt  dazu,  dass  sich  Vierteltöne  auf 
diesem  Instrumente  nicht  angeben  lassen;  jedoch  könne  dieselbe 
Wirkung  durch  verschiedene  Anwendung  der  Tonarten  hervor« 
gebracht  werden.') 

Die  Tonleitern  der  verschiedenen  Tonarten  werden  theils 
durch  Bcn^inn  des  Oetnvenumlaufes  von  stets  anderen  Stufen, 
durch  ModiHcation  der  lurrrvalle,  innerlmlh  der  Scala,  mittels 
Erhöhuup^  oder  Vertiefung  und  zum  Theil  durcji  Auslassung  und 
Ueberapriugung  einzelner  Tonstufea  hervorgebracht.  Wir  sollten 
auch  in  der  antiken  Musik  fünf  Formen  altgriechischer  Tonarten, 
▼eiche  Aristides  QuintOianus  p.  22  Meib.  die  ,,allerlltesten<*  nennt 
begegnen,  die  mit  ihren  Fortschreitungen  in  Vierteltönen  und  dem 
Ueberspringen  einzelner  Tonstufen  aufTallend  an  verwandte  Gebilde 
indischer  Musik  mahnen.  Wir  sollten  dort  sehen,  dass  diese,  von 
der  natürlichen,  d.  i.  richtigen  Stufenfolge  der  Töne  so  weit  ab- 
weichenden Tonleitern  doch  nur  durch  Verdrehung  der  natürlichen 
Scala  entstanden  sind.  Aeinilichi  si  f^ilt  aujrenscheinlich  auch  von 
den  indischen  Tonleitern,  wobei  es  freiiieli  eitle  Mühe  bleiben 
würde,  in  diese  sehr  verwickelte,  phantastiseli  mit  ihrem  Stoffe 
spielende  Doctrin  Znsan\menl)ani^  briniren  und  den  Xacliw»'is  der 
Gesetzlichkeit  liefern,  und  darin  einen  cousequent  durchgctührtcu, 
das  fundamentale  natürliche  Verhältntss  der  Töne  zu  einander 
berücksichtigenden  Grundgedanken  finden  zu  wollen.  In  der  Mög^ 
lichkeit  der  tausendfachen  Toncombinationen  verliert  sich  der  über« 
schwAngliche  Sinn  des  Orientalen,  und  ohne  das  Zufällige  von 
dem  Wesentlichen  unterscheiden  zu  können,  unfHhig  aus  den  con- 
crofen  Erscheinungen  einzelner  von  einander  verschiedener  Kunst- 
gebilde, das  ihnen  gemeinsam  zu  Grunde  liegende  allgemeine  Gesetz 
herauszufinden,  stellt  er  ein  wunderliches,  zum  Theil  sich  selbst 


1)  Jones,  a.  a.  0.  8.  25. 
A.inbroi,  Oeichtcbt«  der  Mulk.  1.  31 
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widersprechendes  Tonsystem  und  eine  Unsahl  von  Tonarten  i«> 
Nammen.    Aus  den  Büchern  Sorna  und  Xarayana  ist  (nach  Jones* 

Bemerkun*::)  zu  entnelimen,   ,.dns3  fast  jedes  Köiiig^icicli,  ja  jede 
Provinz  (in  Hindostan)  ihren  cig-encn  Styl  von  Melodien  habe, 
und  di<'«^('lben,  was  Xamen,  Zahl  und  Zusammensetzung  der  Ton- 
arten betrifft,  selir  von  einander  abg'ehen.''    Da  der  Ton  „Ansa", 
d.  i.  der  in  drr  Melodie  /.uiiuM^t  berührte  nis  (irundton,  als  Tonika 
aii^t'^clicn  wird'),  und  in  dieser  oder  jcuri-  Mclfidic  /nfnllig"  einzeliip 
'rr>iH'  ilcr  Scala  gar  niclit  angewendet  criiclicinen,  so  lässt  sicli  die 
scltsjune  Fassung  der  indistdien  Tonarten,  wenn  sie  aus  soKiieii 
Melodien  abstrahirt  worden  siiul,  ullrnlalls  erklären.    Zv\ei  Melodien 
haben  z,  B.  denselben  Ansa,  aber  iu  jeder  derselben  sind  andere 
Töne  der  Scala  unbenutzt;  oder  sie  sind  ans  denselben  Tönen 
zusammengesetst,  aber  jede  hat  einen  anderen  Ansa,  d.  b.  einen 
anderen  hauptsächlich  angeschlagenen  Ton.  Macht  man  nun  diese 
ZuföUigkeiten  zu  wesentlichen,  tonartenhogrfindenden  Unterscbiedeiit 
und  ordnet  diese  disponibeln  Töne  nach  der  Analogie  der  natör* 
liehen  Scala,  so  liegt  schon  hierin  die  Möglichkeit  zu  zaiilreieben 
Tonarten.  So  kann  es  geseheben,  dass  zehn  verschiedene  Melodien, 
die  wir  7.  B.  alle  als  C-dur  oder  als  A-moll  ansprechen  würden, 
naeb  hindostaniseber  Auffassung  zehn  verschiedeneu  Tonarten  an- 
gelifjren  können.      Dazu  konnut  aber  nocli.   dass  in  jeder  die^pr 
Tonarten    ^-ewissc  T(»iie  ihre   te>re  Siinunnn^*   und  unveränderte 
(Jestait   haben,    ähnlich   den    sogenannten    stehenden  Tönen  de» 
griecliiscben  Tetracborden->y>teni.s,    ^\,lhl•en(l   ajulere  durch  Modi- 
tieirung  in  der  Stinnmmg  erliuht  oder  erniedrigt,  oder  durch  Triller 
oder  Grupettos  colorirt  werden  dürfen,  gewissermaassen  den  in  ihrer 
Tonhöhe    yerftnderlichen    beweglichen  Tönen   im  griechischen 
Tetrachord  ähnliche,  oder  der  Unterscheidung  zwischen  einfacben 
und  colorirten  Tönen,  welche  in  Gottfrled's  von  Strassbni^  Tristan 
angedeutet  wird,  wo  der  Held  die  Harfe  „in  festen  Grund*  und 
raschen  Wecbselnoten*'  schlägt 

Bei  der  zahllosen  Menge  von  Tonarten,  zu  denen  durch  ein 
Holches  Conibiniren  der  Töne  der  Weg  geö0het  ist  (denn  ia  der 
That  könnten  hier  selbst  die  16000  Tonarten  der  Nymphen  von 
Madura  verwirklicht  werden)  und  bei  dem  Unistande,  dass  ihre 
Zusmiimensetzung  eines  festen,  aus  dem  Naturgesetze  der  Töne 
nnd  Toneonihinationen  enluonunenen  ( i lauulgi-dankens  entbohrt, 
ist  es  begreiflich,  wenn  aus  dieseui  Iveiehthnm  eine  prakrisehe 
Auswahl  einiger  Tonarten  für  den  Gebraueli  ^orgeuommeii  wird. 
So  crkeinit  das  ]?ueh  Soniu  t^Kugavibhodaj  die  Möglichkeit  an^ 
durch  Teuiperaturwechsel  900  Tonarten  zu  erhaltcu,  ja,  dass 
durch  Gesangnianieren  die  Tonarten  „wie  Wellen  im  Bog"*  ins 


1)  Jones,  S.  36  nnd  87. 
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Uiieiidliche  vermehrt  wcrtltu  können'),  üäLlt  aber  nur  scchsund 
dreiss»ig  davon  ausdrücklich  auf,  und  erklärt  auch  voti  diesen  nur 
23*  Tonarten  für  gat  anwendbar.  Wie  die  Ziuammensteniui^  der 
Tonarten  aelbet,  ist  ancb  die  Aiuwahl  der  Willknr  anheimgesteDt. 
Die  denHindofltanem  eigene  Anflseraehtlassnn^  des  mathematischen 
und  physikalischen  Thdlea  der  Tonlehre  rieht  sich  hier  in  empfind* 
licher  Weise.   Während  die  Annahme  von  36  Tonarten  (6  Baga» 
nnd  30  Baginis)  das  Gewöhnliche  ist,  und  im  Sorna  und  Narayana 
Torkommt.  werden  anderw&rts  wieder  ganz  andere  Besnltate  ge- 
wonnen, Euraal  aucli  die  mythologisirende,   allegori^ntMide  und 
poetisirende  Phantasie  der  TTindostaner  darin  ihr  bunteb  Sjtiei  treibt 
Die  gewi'is  inerkwürdif:«'  Eigenheit  so  vieler  Völker,  zwischen  den 
Tönon  der  ^^llsik  und  den  kr>sTni*?c,'hen  ErscheinnnjjPn  der  Sternen- 
hcwcgung,  mit  dfui  vfui  dic>er  abhängenden  AVcclisel  der  Tage 
inid  Nächte,  der  Jahreszeiten  u.  s.  w.  eis-entliüniliche  Be^^iehungen 
zu  tinden,  taucht  auch  bei  den  llindustaueru  aut.     Da  min  das 
Jahr  der  Hindu  in  sechs  „Ritus"  von  je  zwei  Monaten  eingetheilt 
wird,  80  sind  jene  6  Bagas  zugleich  ein  Bild  der  seehs  Jahres- 
zeiten, nnd  ihre  dichterische  Phantasie  erblickt  in  dem  Charakter 
der  einzelnen  Ragas  hier  die  Ermattung  nnd  müde  Abspannung, 
welche  die  tropische  Gluthitze  der  drei  heissen  Zeiten  hervormf^ 
dort  die  aufathmende  Erquickung   beim  Eintreten  des  erstem 
Hegens.    Die  Empiindang  fär  diesen  Wechsel  der  ganzen  Xatur- 
stimmnng  ist  in  dem  Hindostaner  gans  besonders  lebhaft,  da  er 
von  ihr,  gleich  der  Natur,  iu  welcher  er  selbst  pflanzenhaft  lebt 
und  webt,  auf  das  Innigste  durelidnincron  nnd  in  seinem  soma- 
tist'lien  iiiid  p«vehiH<'hen  Befinden  gestimmt  wird.    „Mit  bowunde- 
rung.swürd iiier   Wnlirlieif,    .s;i;rt   A.   v.  Ilumholdt,    „ist   in  dem 
Gedichte  voiu  Wülkenbotcu  (Meghaduta)  die  Freude  geschildert, 
mit  welcher  nach  langer  tropischer  Dürre  die  erste  Erscheinung 
eines  aufsteigenden  Gewölkes  als  Anzeige  der  nahen  Regenzeit 
begrüsst  wird.***)    Es  ist  also  begreiflich,  wenn  diese  Anschauung 
anch  auf  Töne  nnd  Tonarten  übertragen  wird,  nnd  wenn  auch  die 
Freude  über  die  kommende  Blütenzeit,  wie  die  Trauer  über  ihr 
Welken  nnd  Schwinden  gewissen  eigenen  Tonweisen  angewiesen 
wurden.  Diese  Anschauung  wird  so  oonseqnent  festgehalten,  dasa 
68,  nach  Jones'  ErzUhHmg,  fBr  sehr  unschicklich  und  unpassend 
galten  würde,  gewisse  Weisen  zu  anderer  Tageszeit  zu  spielen, 
als  fnr  deren  Eigenheit  und  Charakter  sie  passend  befiinden  wotden 


1)  Da  die  Vina  bewegliche,  nur  mit  Wachs  befestigte  Stege  hat,  so 
können  zahlloHe  Unter<?rhindp  fler  Stimmung  entstehen,  je  nachdem  der 
Spieler  die  Stege  auf  dem  (iritt  brete  anbringt.  Natürlich  begründen  diese 
Üntertohiede  in  Wahrheit  so  wenig  wirklich  Tertchiedene  Tonarten,  als 
bei  uns  z  B.  die  vet  <  hi.  dene  Stimmung  einselner  Pianoforte  es  Ümt. 

2)  Kosmos,  2.  Bd.,  25.  40. 
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8m<Li)  Da  nun  aber  die  ganxe  Natnr  göttlich  belebt  ist  (freilich 
aber  von  ziemlicb  physiognomielosen  Göttern  und  Geistern),  m 
Hind  die  secbs  Ragas  zugleich  sechs  Grenien,  die  recht  eigeutlidi 
Götter  der  Tonarten  heissen  können.  Ihre  zugleich  nach  der  Folgft 

der  sechs  Jahreszeiten  geordneten  Namen  sind:  Bhairava,  Halava, 
öriraga,  Hindola  (oder  Vasanta),  Dipaka  und  Megha.  Jedem  davon 
smd  fünf  Nymphen  vermählt  —  dies  sind  nun  wieder  die  dreisflig 
Haginis  —  und  jeder  hat  acht  kleine  Söhne  (Pntras),  deren  es 
also  zusammen  aohtundvierzig  gibt. 

Das  System  PavnTi.i's  nnhm  statt  sechs  vielmehr  sieben  Ton- 
arten an.  nni:'t"ii>^('hriii]irh  iiadi  den  siehon  Tönen  der  diatoniselieii 
Scala  1111(1  vielleicht  nach  den  bekannten  astronomischen  Beziehmiffen 
der  Sil  1h  iiznhl.     Zn  diesen  Haupt-  und  Urtonarten  kamen  nocii 
iuiit   andere    nru  Ii   den  fünf  Hau|)ttheilen   des  Tages:  Morgen, 
Mittag,  Abend  i  Trisaudh^a),  \'or-  und  Nachmittag.    So  entstanden 
zwölf  Tonarten,  gerade  so  viel,  als  wir  nach  den  zwölf  Halbtönen 
der  Scala  haben.  Dagegen  nahm  Kalinatha  90  Tonarten  an  und 
gesellte  jedem  Tonartengenius  sechs  Nymphen.    Damit  nicht  zn- 
frieden,  verlobte  Bharata  jeden  der  48  Futras  noch  mit  einer 
Nymphe  (Bhaija).  Die  sechs  Tonartengötter  mit  ihren  30  Gtoah« 
linnen,  48  Söhnen  und  48  Schwiegertöchtern  bilden  znaammea 
eine  stattliche  Familie  von  132  Köpfen  d.  h.  von  eben  so  vielen 
Tonleitcm.2)   Der  Stannnbaum  der  Götterfamilie,  wie  er  im  Buche 
Narajan  vorkommt,  umfasst  folgende  göttliche  und  halbgöttliche 
Wesen:  Bhairava,  dtii  Genius  der  ^Iniiate  Asvin  und  Karti  und 
der  Jahreszeit  Sarad,  welche  mit  dem  Eintritte  des  Vollmondes 
in   der  Herbstnachtsgleiche   beginnt  —  ihm    sind   die  Nymphen 
Varati,  Madhi;iiiindi.  Rhniravi,  Saindhavi  und  l^engali  veriiiählt  — 
dem  Sriraga.  dem  Gt  nius  der  kühlen  Zeit  ( Ileiii.nita )  gesellen  sich 
die  Nymphen  Malavasri,  Malavi,  Dhanaüi,  Va.saati  und  Atiavari: 
dem  Malava,  dem  Genius  der  Thauzcit  (Sisira)  die  Nymphen:  Todi, 
Gaudi,  G^Dstaizi,  Susthavati  und  Kakubha.    Hindola,  der  Geniii* 
des  Frühlings  (Vasanta)  oder  der  Blumenzeit  (PushpaBamaya)  hat 
2U  Gattinnen  die  Nymphen  Bamakiri,  Desaeshi,  Lalita,  VelavaH 
und  Pathamanjari  —  Dipaka,  der  Genius  der  heissen  Zeit  (Krishoa^ 
dagegen  die  Nymphen  Desi,  Kambodi,  Natta,  Kadari  und  Kamati: 
Megha,  der  Genius  der  Regenzeit  (Varscha)  endlich  die  Nymphen 
Tacca,  Mellari,  Gurdschari,  Brupali  und  Desakari.    An  «Ue  diese 
wohlklingenden  Namen  knüpfen  sich  Tonleitern,  die  zum  Tlieil 
viel  weniger  wo]dkliii2:end  sind  —  lückenhaft    v  11  veiiunlorlicher 
Töne,    welche    der    .'-i.-hijrf'r    nacli   Geschmack    und   Einsieht  zu 
modiiiciren  die  Freiheit  hat.   Diese  veräuderlicben  und  die  Liückeu 


I  i  Tones,  a.  a.  0.  8.  16. 
2)  Jones,  a.  a.  0.  S.  38. 
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ausgelassener  Töne  and  so  saUreich,  dass  das  Bnch  Bagaviblioda 
keine  emsige  vollstftiidige  feste  Siebentonreihe  answeist  imd  in 
dem  Narayaoa  nnr  die  Tonarten  Saindlum»  Vasanti,  Todi,  Desi, 
Kamati  nnd  Hegha  eine  Ausnahme  maclieu,  wovon  die  erste  mit 
der  sogenannten  pLrygischen,  Todi  mit  der  dorischen,  Kamati 
und  Desi  mit  der  mixolydischen  und  Megha  mit  der  lydisehen 
Tonart  der  mittelalterlichen  Kürchcntöne  übereinkommt,  Vasanti 
unserer  A-dur-Tonloiter  gloiclit  während  Dosnoslii  das  dintninsehe 
Hexaehord  c — a  uiiit'asst:  Bilduiiüi'en  aber,  wie  Dipaka  (nach  dem 
Sorna  H,  d  E  F  g  A),  Oostaizi  ( A  II,  c,  D  E,  g),  Velavali  ff,  <r  A  cD) 
nnd  andere  ähnliche  höchst  seltsam  und  eigen  genannt  werden 
müssen.*) 

Die  beträchtlichen  Abweichungen  zwei  so  wichtiger  Werke 
-wie  das  Ragavibohda  nnd  das  Narayana  (so  bedeutend,  daas  keine 
einsige  der  gleicfabenannten  Tonarten  in  ihnen  OTsammenstimmt) 
lassen  übrigens  erkennen,  dass  diese  Zosammenstellnngen  durch 
keinen  festen  Grundsatz  geregelt  sind.  Beinahe  die  seltsamste 
ESgenth&nfichkeit  sind  jene  lückenhaften  Scalen.  Auch  ist  fSr 
die  Auslassungen  kein  leitender  Gedanke  zu  finden,  während  die 
chinesische,  auch  lückenhafte  ältere  Scala  wenigstens  in  der  Be> 
seitigung  zwei  bestimmter  Töne  Consequenz  zeigt. 

Glücklicherweise  bewährt  sich  aber  auch  liier  der  Vers  des 
römischen  Dichters,  dass  die  Xatur,  man  mag  sie  uoch  so  entschie- 
den verjagen  wollen  riüituiam  t'urca  expellas),  am  End»'  dennoch 
gegen  alle  Verschrobenheit  siegreich  ihr  gutes  Recht  zu  behaupten 
weiss. 

So  wie  die  römischen  Rechtsgch-hrtcn  von  einem  naturlichen 
Kechte  sprechen  „quod  natura  omuia  auimalia  docuit",  so  könnte 
man  sagen:  die  diatonische  Scala  sei  diejenige,  welehe  die  Natur 
alle  Ydlker  gelehrt  hat»  8ir  William  Jones  ersihlt:  „nachdem 
ich  mir  lange  veigebene  Hube  gegeben  hatte,  den  Unterschied  der 
indischen  Scala  von  der  nnserigen  au£ni£nden,  so  ersuchte  ich 
einen  deutschen  Tonkünstler  Ton  vieler  FHh^dt,  einen  indischen 
Lautenspieler,  der  ein  aufnotirtes  Volkslied  auf  die  Liebe  Krishna's 
und  Badba's  spielte,  mit  der  Violine  zu  begleiten.  Der  deutsche 
Virtuos  versicherte  mir,  daas  die  Scala  völlig  die  unserige  seL 


1)  Das  au^iführliche  Diagramm  sehe  man  hc'i  Jones.  Hier  g-enüge  als 
Probe  die  Zusammenstellung  des  Bhairava  mit  seinen  Nebentönen;  die 
kleiucu  Buchstaben  bezeichnen  die  veränderlichen  Töne: 
nach  dem  Buchstaben  Bagnvibodha»  nach  dem  Buche  Narayano. 

Bhaiiavi  ...FgAHcDE  FGAHcDE 

Varati  AHc  dEEG  AHCDeFG 

Madhiamadi  .DB  *  gA*  c  GA*CDEF 

Ehairavi  .  .  .  A  Ii  c  1)  R  f   g  a  *  C  D  '  F  G 

J>aindJiavi  ..Ah  'DE  1    *  E  F  G  A  H  C  D  (phrygisch) 

Baiigali ....  ü  II  cDEF  g  AH  cDEFG 
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Aucb  erfuhr  ich  später  durch  Herrn  Shore,  dass,  wenn  man 
einein  indischen  Sänger  den  Klavierton angibt,  und  er  sich  iu 
denselben  versetzt,  die  indische  autsteig-ciHic  Tonreihe  von  sieben 
Noten  eine  grosse  oder  Major-Torz,  w\v  die  nnserige  liabc. '* 

Die  von  Bird  und  Ousrley  izt  sanniicltcii  Melodien  entsprechen 
mit  Ausnahme  einer,  welclii'  etwas  lialtlos  z^\  isclirn  A-moll  imd 
C-dur,  und  einer  anderen,  die /.\\  im  hen  (  »-dar  und  E-moll  schwankt*), 
ganz  entschieden  unserer  Dur-  (»der  Moll-Tonart.  Die  Mehrzahl 
der  Melodien  gchüi  i  der  Dur  Tonart  an,  gegen  28  dergleichen  Dur- 
Melodien  kommen  nui*  vier  Melodien  iu  Moll  vor  —  in  einigen 
ist  aber  sogar  ein  mit  wohlerwogener  Absiebt,  nach  Axt  eines 
Altemativs,  eintretendes,  gegen  die  harte  Tonart  wirksam  con- 
trastirendes,  Minore  angebracht')  Am  häufigsten  ist  O-dnr  verwen- 
det, znnäehst  C-dur,  D-dur  und  A-dur;  dagegen  F-dnr  ein  einsige» 
Mal.   Die  MolKTonarten  sind  durch  G>,  D*  und  A-moIl  vertreten.^! 

Aus  einer  persischen,  durch  den  berühmten  Orientalisten  Tych- 
sen  übersetzen  Schrift  über  indische  Musik'"»)  ergibt  sich  s^weifel- 
los,  dass  der  indischen  ^lusiklehre  auch  die  in  der  griechischen 
Musik,  wie  in  den  Kirchentönen  des  christlichen  RitualgesAnge« 
so  wichtigen  Octuvengattungen,  im  Sinne  von  Tonarten  autgcf'assT. 
nicht  fremd  sind.  Für  die  Sanskritnamen  sa,  ri  u.  s.  w.  werden 
hier  zur  He/.ciciuuiüg  der  Töne,  die  (auch  von  Ouseley  erwähnten  i 
persischen  l^enennungen  angewendet,  denen  sich  unter  den  T'eber- 
scliriiu  n  ,.Kaii.'(lM h  (der  erste  Ton,  das  ist  Sa)  als  Gruncltuii  mit 
sieben  Veräuderimgen'*  sieben  Diagramme  mit  beigeschriebenen 
Namen,  Autermende,  Renkhebi  u.  s.  w.  anschliessen,  welche  sieben 
Octavenuroläufe  darstellen;  von  Ä  bis  a,  von  H  bis  h,  von  ds 
bis  eis  u.  s.  w.  Jede  dieser  Scalen  kann  aufsteigend  (ardeh. 
gerade,  recht)  oder  absteigend  (averdeh,  umgekehrt)  angewendet 
werden.  Ebenso  erscheint  der  Ton  Medhem  (Mo)  und  Kendhar 
{Oa)  als  Haupt-  und  Grundton,  jeder  mit  sieben  Veränderungen 

—  Unterschiede,  die  eigentlich  illusorisch  sind,  da  genau  dieselben 
Tonlol^^cn  schon  in  den  Ociavengattungen  des  Karedsch  vorkommen. 

Diese  Scalen,  welche  für  die  praktische,  naturgemässe  Musik 
un«2flcir]i  wichtlg<'r  sind,  als  die  ganze  poetisclio  ^rvtboloijie  des 
Soma  und  Nüravnnn.  setzen  die  in<lisclien  Musiker  iu  den  Besitz 
von  Mittülu,   Melodien   von   sehr  verschiedenem  Charakter  zu 

1)  Das  heisst:  dem  llmdostaner  eine  bestimmte  Tonart  z.  B.  C-dur 
anschlägt. 

2)  Nr.  12  und  '24  bei  D:ilbfT!r. 

3j  A.  a.  0.  Nr.  20  und  2.'>,  Seite  18  und  22. 

4)  AusG-dur  gdien  11,  aus  C-dur  7,  aus  D-dur  '>,  aus  A-dur  8  Melodien 

—  ans  C-iuoll  2,  aus  F-dur,  D-moU,  G-moU  und  A-moll  je  1  Melodie. 

6}  Sie  kam  von  Knulnnd  aus  iu  den  l^c^itz  Dalberg-'s,  der  sie  Tychspn 
zur  Prüfuiig  und  Vcrdolmetschuug  übergab  und  Tychseu's  Uebersetzung 
sodann  veröffentlichte. 
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schaffen,  und  ohne  die  üntencheidiin^  zwischen  der  Moll-  und 
Dnr-Scala,  wie  de  die  Grundlage  unserer  Musik  bildet,  su  machen, 
<»der  auch  nur  zu  kennen,  dennoch  beim  Zusammensetzen  von 

MeloHion  etwas  dic>er  üiitfrstlicidTinp;'  pnnz  Analo<]:e8  praktisch 
anzuwenden.  Kommt  (bizii  Ttnch  die  P^iniiiiscliuTifr  'Icr  den  Hindo- 
stnnern  wohlbekannten  Krliuhuu^i-ii  iiiul  Erni('<lrii^:un^«'n  drr  Töne 
um  einen  Hnlbton,  so  ist  es  erklarlicli,  dass  die  indisrluMi  Musiker 
mit  ihrem  natürlichon  Siuno  und  Talent  für  Musik  in  ihren 
Melodien  musikalische  Gebilde  hinstellen,  die  der  europäische 
Musiker  seinem  ausgebildeten  Tonsystem  entsprungen  glauben 
muss,  und  dam  der  auf  theoretlacliem  Gebiete  ao  groBse  Unter- 
achied  zwischen  europ&iacber  und  hindoBtaniacher  Musik  auf 
praktischem  Gebiete,  wie  sich  Jones  uberaeugte,  eigentlich  bei- 
nahe yerschwindet*) 

Haben  die  Sammler,  wie  man  voraussetzen  muss,  richtig 
notirt)  so  bewegt  sich  die  musikalische  Praxis  der  Hindostaner 
vorzüglich  in  einfachen  Kreuz-  und  JB-Tonarten,  wie  wir  sagen 
würden.  Indessen  meint  Ouseley  doch:  „Die  Ragnis  sind  schwer 
in  unser  Notmsyf«tem  zu  ülx'itrag'en,  weil  letzterem  die  passen- 
den Zrirhon  nian;,''<'ln,  lun  dir  vielen  fast  unmerklichen  Nuancrn 
von  l',rli(»hungen  und  Vertii't'un'i;eTi,  Verstärkung  und  Absciiwäi  liun;:- 
der  K^tinmie  bei  dem  Vortrage  auzudeutcu.'^   Die  22  Sniti  oder  die 


1)  Kiesewetter  /..nT)or  Alf-  >rusik  «Inr  nonerfu  Griechen",  S.  S2)  ii-lif. 
sicii  über  diesen  Funkt  tretieud  aus:  „überhaupt  kann  ich  mich  s^ciion 
lan^e  des  Gedankens  ntoht  erwehren,  atM  die  ansttbende  Musik  ver- 
sieh!.(l.iur  iilttTor  uinl  ncucrrr  asiat isrlier  V'Wki  r  ein  ganz  anderes  Dinjf 
gewesen  sein,  oder  noch  sein  müsse,  als  jene  metaphysische  odrr 
mathematische  Musik  ihrer  PhiloBophen,  deren  Theorien,  ein  Werk 
blosser  Speculation,  sich  von  der  Praxis  immer  entfernt  gehalten  haben 
mussten.  Ii'h  nirinc.  (1a>s-  wir  irniurr  in  einem  Irrtliuim'  bofanjron  waren, 
wenn  wir  aus  auigetündenen  Traktaten  der  8>Btematiker  jener 
Völker,  auf  die  Beschaffenheit  der  Kunst  bei  diesen  geschlossen  haben, 
und  nun  diese  selbst  zu  kennen  glauLon;  icli  glaube,  daas  man  ili m/ufolge 
nicht  sagen  sollte:  ,.<lic  Mn'sik  ikr  (  hinesen,  fl'  r  Tndier  der  Araber,  der 
Perser  u.  s.  w.",  sonderu  _i]i«'  musikalischen  Sy^ti  uie  (oder  Jlysterien) 
<l<  r  chinesischen,  der  indis<^li('ii.  arabischen,  persischen  Philoso p Ii fni". 
^'i^'ll^^(•ht,  dass  es  in  dr-r  Äfii^ik  drr  alten  Grirclii'n  chrn  mi(4i  nicht 
anders  gewesen,  und  dass  unter  deren  Commentatoren  derjenige,  der  sie 
der  unserigen  (mit  Ausnahme  etwa  des  Gontraponktes)  am  meisten  an- 
nähert, der  Wahrheit  noch  am  nächsten  gekommen  sein  möchte;  lasst 
rs  ■'ich  ja  mit  Proben  erweisen,  dass  es  auch  in  Europa  im  Mittelalter, 
und  lange  Zeit  hindurch,  zugluich  eine  gar  nicht  /u  veracutcnde  po  p  ii  1  ür  e 
und  eine  gelehrte  Musik  gegeben  habe;  jene  kannte,  übte  und  liebte 
fchoii  lantrr  die  fririchmals  irris*  pd  gonannten'  nniPTi  Tnn-  nnd  Tukt- 
arten,  während  die  anderen  die  vermeintlich  von  den  Hellenen  geerbten 
galten  Tonarten"  lehrte  nnd  rerfoeht,  sieh  in  den  Spitzfindigkeiten  der 
jlenanralberechnungen  und  Proportionen  begrub,  und  zu  praktischer 
VAllkommenheit  erst  dann  gedieh,  nh  sie  um  die  Mitte  des  17.  Jahr- 
hunderts sich  zu  jener  demotischeu  Musik  herabgelassen  und  diese 
in  sich  aufgenommen  hatte. 
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VierteltoiH'  sind  aiso  dodi  keine  blosse  S})itzHndigkeit  der  Theorie. 
Sie  worden  sogar,  g:leich  den  Tonarten,  als  eine  Art  von  Nymphen 
personitizirt.  So  heissen  '/.  B.  die  vier  Xymplicn  des  Tones 
Pantschama  (oder  Pa)  Malini,  T><(ha)»ala,  Lola  und  Sarvaratna, 
der  Ton  Dha  besitzt  die  Nynijili«'  Santa  mit  ihren  Schwf'>t4'rn 
n.  s.  A\ .  AVird  der  h't/te  Ton  von  P((  i  fis\  nach  ])ha  (>l  hinuher- 
f,^ezo;ren,  d.  Ii.  stiiiimt  man  JJha  um  einen  Viertelton  tiefer,  so 
dass  er  mit  dem  höehsten  Viertelton  des  Pa  (genannt  Sarvaratnaj 
identisch  wird,  so  hcisst  das  in  der  blumenreichen,  poetisirenden 
Spraelie  der  indischen  Musiker  „man  habe  Barvaratna  in  die  Sipp- 
schaft Santas  und  ihrer  Schwestern  eingeführt." 

Auffallend  ist  in  den  von  den  englischen  Sammlern  aufiiotirteii 
Melodien  das  deutliche  Gefühl  für  die  gewählte  Grundtonait,  fir 
die  Eigenheit  der  Dominante  den  Gang  der  melodischen  Perioden 
an  gehöriger  Stelle  mit  einem  llalbschlusse  zu  markiren,  fÄr  die 
Bedeutung  und  S(  hlusskraft  der  Tonika,  für  melodischen  Zusammen- 
hang im  Periodenbau,  wie  in  consequenter  Führung-  eines  für  die 
Melodie  gewählten  theniatisehen  Motives:  häufig  begegnet  man 
Melodiealisiit/i-n  von  vier  zu  vier  Takten,  oft  aueli  scheidet  sich 
eine  Melodie  Atdlig  lii-dmässig  in  einen  ersten  und  zweiten  Theil, 
oder  dreitheilig,  mit  erstem,  zweitem  und  drittem  dem  ersten 
analogen)  Theil,  was  nachstehende  Proben  bewähren  mögen :'j 

1. 


AlUgrelto  moderato. 

I 


r 


1)  Ich  habe  die  Harmonisirung  beigefügt,  um  den  der  europäischen 
Tonkunst  verwandten  Charakter  auffallender  zu  machen  und  die  merk- 
würdige Schönheit  der  Molodieu  besser  hervorzuhebeu.  Wer  die  Sache 
im  Originale  haben  will,  singe  oder  spiele  die  Oberstioime  allein. 
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(dritter  Tlieil:  symmetrisches  Gi'|,'('njj^lie<l  des  1.  Theiles  und  zugleich 

Sohlussperiode.) 


Der  ^aiiz  ang;eniessene  Gchrauch  zufallig:er  Hülfs-  und  durch- 
gehender Noten  in  der  Melodie  mit  den  entsprechenden  Erhölnin^jTen 
und  Ernicdrig-ungen  ist  ehcnf'alls  ein  sclir  licachtenswerther  Beweis 
des  an^ehorenen  Tonsinnes  der  Ilindostaner.  Sie  .selbst  unter- 
sclieiden  in  der  Tduleiti  r  und  in  der  Melodie  drei  Haupttöne:  den 
Graha,  Nyasa  und  Ansa.  Im  Narayana  heisst  es;  „Graha  steht 
im  Anfange  des  Gesanges,  aber  Nyasa  am  Elnde.  Der  Ansa  gibt 
der  Melodie  ibre  Eigenscbaft,  er  wird  am  meisten  gebraucbt,  und 
wie  einem  Herrscher  dienen  ihm  die  übrigen  Töne." 

Und  in  dem  Gedichte  Magha  kommen  die  Verse  vor:  „tot 
dem  erhabenen,  im  Kriege  rüstigen  Helden  stehen  die  anderen 
Könige  unterwürfig  da,  wie  vor  der  Ansa  die  anderen  Noten.** 
Die  charakteristische  Note  jeder  Tonart,  „welclie"  nach  dem  Aus- 
drucke eines  Conimentators  des  Narayana  „den  Ka^^a  (Tonart^ 
ankündigt  und  vergewissert,  heisst  Vadi,  aus  ihr  entsj)ringen  Graha 
und  Nyasa. Jones  vergleicht  Ansa,  Graha  und  Nyasa  geradezu 


1)  Auf  die  grosse  Verwandtschaft  der  Melodie  Nr.  1  mit  den 

Bajadercutänzen  in  Spohr's  Jessonda  hin/udenten.  dürfte  kaum  iifltliipr 
sein.  Die  absichtlich  der  Spohr'schen  Manier  nachgebildete  Harmouisi- 
rung^  trägt  übrigens  dazu  das  Ihre  bei.  Wahrhaft  sohon  und  inni^ 
empfunden,  f^o  wie  durcli  einen  ))ewundorn<«würdig  regelmiisigen  Bau 
ausgezeichnet  ist  die  zweite  Melodie  iu  D-moll. 
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mit  Gnmdton,  Ten  und  Quinte  —  aber  augenscheüifieh  nicht 
richtig 

Die  hindostanische  Melopdie  kennt  ausserdem  eine  Menge  iia 

ESnseliK-ii  anzuwendender  Manieren  nnd  Versienmgeni  die  in  der 
Tonschrifl  durch  beigeschriebene  Worte  ersichtlich  gemacht  werden, 
als:  Ist  and)  langsam,  ro,  schuell,  j  um  bäum  Triller^  kasheds 
^rzogen  u.  s.  w.  —  sogar  un«cr  all'  ottava  findet  seine  Analop-ie 
in  den  Ausdrücken  tip  und  kopauli.  Die  Theorie  schr-idot  die 
Mcludicjii'aftnn^on  in  vier  Klassen:  in  Rektah,  Terana,  Tuppa 
und  Rftgni.  Bird  mgi  in  seiner  Vorrede  zn  den  von  ihm  ge- 
wunmeiton  Originalmelodien:  „du- Ixi  ktah  sind  we^^eu  ilaer  leichten, 
fliessenden  Weise  die  beliebteste  Gattung  und  musikalisch  die 
regelmässigste.  Die  Teranah  werden  von  den  Kohillas  gesungen, 
nnd  zwar  nnr  Ton  If Innern;  sie  sind  an  Styl  tmd  Vortragsweise 
jenen  fthnlich.  Die  Bagni  sind  an  sich  selbst  so  sinn-  nnd  regel- 
los, dass  es  beinahe  unmöglich  ist,  sie  in  ein  bei  uns  Eoropftem 
übliches  Zeit-  und  Tonmaass  bu  bringen,  nur  ein  Eingeborener 
von  Hindostan  vermag  sie  vorzutragen  —  sie  scheinen  in  der  That 
blofl  Eingebungen  einer  durch  Liebe  oder  ai  L  ve  Leidenschaften 
erhöhten  Phantasie  zu  sein  und  können  folglich  ohne  gleich  tiefes 
Mitgefühl  weder  richtig  gesungen  noch  onipfnnden  werden. "2) 

Affectvolles  Wesen  beherrscht  überhaupt  den  Vortrag  indischer 
Musik,  welche  ja  naeh  der  AufTassune*  der  Hindu  die  Aufgrabe  hat, 
das  (ieiiiürh  an7.iire;:t'n.  Ja,  das  Wort  Ka^ra  lu^leutet  nicdit  l>l(is 
Tonart,  «onUeru  uuiii  Atl'frt,  LeideJischatt :  deini  die  Hindontaner 
Ihiden  in  jeder  ihrer  Tonarten  ein  »jf^wisscs  Pathos,  dun  Ausdruck 
eines  bestimmten  Aftectes.  —  ,,Dic  Tuukiiuhtler",  sagt  ein  Sanskrit- 
Ters,  „wissen,  dassjSa  die  liauptnotc  ist  und  nebst  dem  gcmildcrica 
Pa  dem  Ausdrucke  edler  Uebe  und  Tapferkeit  dient"  Ouseley 
sagt,  das  Zeitmaass  der  Eagni  sei  meist  unterbrochen  und  unregel- 
mässig,  ihre  Modulation  wild  und  mannig&ch.  ünd  Bird  ver' 
sichert,  es  habe  ihn  keine  geringe  Mühe  gekostet,  die  von  ihm 
gesammelten  Lieder  in  ein  regelmässiges  Zeitmaass  >u  bringen, 
welches  der  indischen  Musik  überhaupt  sehr  mangelt  Ein  an- 
geborenes natürliches  Gef^ähl  für  Rhythmus,  das  sich  auch  in  der 
indisehen  Poesie  bewährt,  Terhütet  allerdings,  dass  die  Melodik 
der  Hindostaner  nicht  in  regellosen  TongÄngen  herumtaumelt,  aber 
andererseits  reisst  sie  ihr  lebhafter  Sinn,  ihre  leidit  «rre^^bare 
Gemüthsart  aus  dem  gerogeltoo  Gange  eines  streug  gemessenen 


1")  tSn  lanoTf*  die  musikalisclien  Trnktnte  der  Hind^sriuipr.  wio  bisher, 
uns  nur  iu  unvollständigen  und  obcudicm  sehr  verworrenen  Auszügen, 
wie  bei  Jones,  vorliegen,  und  wir  über  keine  reidieren  Quellen  unserer 
KenntniKs  <j>d)iririi.  als  « s  Mslici-  der  Fall  war,  musB  dieser  Paukt»  wie 
vieles  Andere,  ciuHtweiieu  im  Dunkel  bleiben. 

2)  Die  ErUSrung  der  Tuppah  bleibt  der  Sammler  schuldig. 
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Taktes  in  eine  Vortrag-sweise  In'noin,  die  sich  in  fi-eiem  Schalten 
nud  Walten  mit  den  rhytliuiischen  Qualitäten,  in  Dehnung-eii  und 
Beschleunigujng^en  gefallt.  Vollkommen  regelmässig  sind  nach  Bixd 
die  Lieder  von  Cahnitta  Tincl  Kohilcund.  Wenn  Verse  gesungen 
worden,  so  wird  der  Kbythmus  der  Musik  durch  das  Vermaaas 
bestitnint. 

Die  Lindostauisclu'  Musik  ist  nicht  frei  von  Zilien,  welche  sie 
als  eine  wildgewachsene  Blüte  erkennen  lassen,  alnu"  es  iindct  sich 
in  ihr  doch,  was  der  übrigen  asiatischen  Musik  fast  völlig  maug-elt: 
Sinn  für  Wohlklang  und  Schönheit  Die  der  Poesie  so  nahe  ver- 
wandte Tonkunst  konnte  bei  dem  Volke,  das  Dichtenrerke,  wie 
die  Sakuntala,  Gitagovinda  u.  s.  w,  geschaffen  hat,  unmd^lich  so 
in  klllglicher  Phantasielosigkeit  und  barocker  Häuslichkeit  rer- 
holzen,  wie  hei  den  Chinesen,  noch  in  die  schreckende  Wildheit 
der  arabischen  Masik   ausschweifen,    Riehard  Johnson,  ein 
Freund  und  Kenner  indischer  Musik,  schreibt  ihr  einen  eigenthüm- 
lich  rührenden  Charakter  7ti,  der  besonders  beim  langsamen  Vor- 
trajre  bervortritf.    ..Viele  A  olk'^ire*;nn2:e  der  Hindu"",  sn^t  Ouselev, 
„haben  die  sclnitte  <>1»'«ri^t'li  kl<i,i:('iide  Siniplieitfit   der  schottischen 
und  irischen  Melodien,  ntantlu    einen  unbeschiciltlich  zarteTi  tmd 
aminirlis\ olleii  Ton.  andere  rincn   wildphantastiseheu,  origiiiellrn 
Gang.  ■     Aus  uiaachein  dieser  Lieder  tönt  eine  schwärmeriscbe, 
weiche  Träumerei;  zuweilen  erklingen  sie  aber  auch  im  Tone 
einer  harmlosen  Heiterkeit  und  fast  muthwilligen  Lustigkeit.  Die 
meisten  haben  einen  eigenen  Zug  zarter  Naivet&t,  der  ihnen 
etwas  sehr  liebenswürdiges  gibt  —  wäre  der  Vergleich  nicht  gar 
zu  kühn,  so  konnte  man  sagen,  „sie  seien  so  anmuthig,  schachten, 
harmlos  und  zierlich,  wie  Gazellen.**  Passender  wäre  es  jodenfiühi, 
sie  gewissen  indischen  Malereien  zu  vergleichen,  auf  denen  sieh, 
vorzüglich   in  der  Darstellung   von  Mädchengestalten,  derselbtt 
knospenhaft  unentwickelte  Schönheitssinn  und  dieselbe  fast  graziöse 
Schüchternheit   der  Zeichmniir  auf  liobeii^würdiire  Weise  7.ei£rt- 
Gesren   bis  zum  Scherzliafteu  frobsinuigc  Melodien,   wie  nach* 
stehende  Tuppah: 


3. 

Lebhaft. 

fels.^^t^"7^i  r :  r ;  i  rr^J 
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tragen  aiulcrr  wieder  den  Aiistlnu-k  tiefer  Melaiicliolie :  wie  die  so- 
genannte Djiingel-T lippall 'J,  in  welcher  (musikalisch)  besonders 
d«r  durch  die  siebeute  und  sechste  Tonstufe  der  MoU-Scala  motivirte 
nbennftssige  Secnndenscliiitt  im  vierten  Takt  merkwürdig  ist;  und 
welche  (ästhetisch)  etwa  den  poetischen  ESndrack  einer  „Mondnacht 
am  Ganges*^  macht,  wenn  sich  die  Wipfiol  der  Fahnen  dem  ein- 
tönig fortrauBchenden  heiligen  Strome  träumerisch  anneigen. 


4. 




Langsam  und  klagen. 
P  ]P 

6  5:—  1:  

hp^  

L_i  

) 
1 

 1 

1;  Hier,  wie  in  iillcii  IVil^o'ndeu  Proben  indischer  Slelndik  ist  die 
Harmouisirimff  von  mir  l)eieefügt.  Sie  ist  ein  Beweis,  wie  sehr  diese 
Melodien  im  Siime  europäischer  Mnsik  erftinden  sind,  da  sie  eine  reiche 
harmonische  Behandlung  nicht  mir  fr«'statten.  sondern  beinahe  ver- 
langen. Eine  Bearbeitun<r  dieser  ]\Ielodien  erschien  zu  London  unter 
dem  Titel:  ludmu  melodis,  arranged  t'or  the  voice  and  Piauoforte  in  sougs 
duettos  and  glees  by  C.  E.  Horns.  Thibaut  (Reinheit  der  Tonkunst  3.  Aim. 
8. 91)  tadelt  sie  als  „galant  und  seicht".  Ich  habe  sie  nicht  gesehen. 
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J.  j. 


Ii 


i 


t4L 


erese. 


i 


J  ^- 


— yS»^—   I       4^  ^ 


•     •     •       •  • 


Ig-.  ifcA^  ^   / 
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dim.  ^ 


lim. 
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•   2  • 


4: 


Wieder  andere  Melodien  haben  ein  wolilgemuthes,  munterea  und 
uockisches  Wesen. 

6. 


-  4"%->  - 

— •  •  — • — 

-  ii  - 

1  =£^±5= 

Baach. 


^^^^^^^^^^ 


f 


tr  tr        r1  I 


Iii' Hl  i^i; 


§5 


m 


r  ir  f 
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iTTl   a    a  a 


r—r  I  r—t 


I 


Derber  noch  in  folgender  rüstigen  Rcktak: 


1 

Fl 

^  '  1   1  L 

1 

und  beinahe  zu  dem  Taumel  einer  Tarantella  ^jesteigert,  in  dem 
Minoresätzchen  einer  anderen  Rektah: 


7. 


JL±JL 


5 
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Ina 

ZT — f*^  

1 

:  N— rl— 

i     .-s  ^ 

fr  , 


\ 


g^'  r  'r  r^r 


Andere  Melodien  zeichnen  sich  durch  inuigen,  mhigeu  Ausdruck 
edler  Emptindung  aus: 

8. 


^  1  r  — "1"^^^==^-'^^ 


i 


Ambroi,  0«MhlQht«  d«r  llmlk.  L 
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1 — 


1 


4- 


i 


Terana. 
9. 

Adagio, 


8a* 
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Kektah. 
10. 

Andante, 


Diese  drei  Melodien  haben  ein  verwandtes  thematischeB  Grund- 
motiv. Kindliclie  Fröhlichkeit,  etwa  wie  die  FrohücUkeit  tanxen- 
den  Junger  Mftdchen,  spricht  ans  folgender  Bektah: 


«"j-rJ  

1  ^ 

1  M-s;— ^ 

1  r  u  1 — ^ 
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p>  r  c  r  M  r  $^ 


-1- 


iE! 


f- 


Strenge  rhythmische  Hegelmäasigkeit  und  eiue  symmetriflcbe  Wieder- 
lioliing  der  Takte  zeichnet  dieses  Lied  besonders  ans.  Gang  und 
Haltung  der  meisten  von  diesen  Melodien  haben  eine  so  ent- 
schiedene VerwandtschaHt  mit  der  ansgebfldeten  enropäischen  Mnsik, 
dasB  es  in  der  That  der  Versicherang  Bird*s  bedarf,  er  habe  sich 
beim  Sammeln  streng  an  ihren  Originalcharakter  gehalten.*)  Da 
sie  vom  Sammler  den  Produktionen  indischer  Virtuosen  entnommen 
sind  (unter  denen  er  insbeBond*>rc  (  ine  Sängerin,  Chanan,  wegen 
ihres  anrauthigen  Vortrages,  und  den  Sänger  Dilkuk  von  CalcuttSi 
Avegen  seines  ausdrucksvollen  GosanjjeB  proist),  da  fol^^lieli  keine 
Probe  dafür  voilieg-t,  es  seien  wirklich  altortliüiuliche  Siii<:\veisen, 
so  ist  es  nicht  unin('»<:^lich ,  dass  sie  vom  EinHussp  ('uroj);uscher 
l^Eusik  nicht  ganz  frei  sind.  Hat  sich  doih  das  LiodciK'u  ..Marlbo- 
rough"  nicht  allein  bei  den  Arabern  (nach  ilircr  AVeise  merkwür- 
dig genug  umgestaltet)  ehigcbürgert,  sondern  hat  auch  unver- 

1)  Er  fpbt  diese  Vermobemn?  in  der  Vorrede  seines  Sammelwerkes» 

dessen  Titel  lautet:  ,,the  orieutaT  miscellaiiy  bi  iii^  a  coUection  of  the 
most  favourite  Airs  of  Hiudostan,  by  W.  Hamilton  liird.  Calcutta,  printed 
by  .T.  Cooper  1T8(<."  Richard  Johnson  fand  indessen  weui^tens  in  der 
Khythmik  ein/eine  Abweichuugeu  oder  Acoomodationen,  mit  denen  sic^ 
Bird  aus  der  Verlegenheit  geholfen  hatte. 
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kennbar  einem  in  Kairo  gebräuclilicliMi  Brantliede  zum  Vorbilde 

gedient.  Ein  wirklirli  alterthiimlicbes,  von  Jones  mitgetheiltes 
Frnhlingslied  auf  Kmbna  bat  mit  seinem  regellosen  rhapsodischen 
Gange,  seiner  hastigen,  zuweilen  plötzlich  in  langgedehnten  Tönen 
anhaltenden  Bowopni^  einen  ganz  anderen  Ciiarakter  und  ein 
viel  fremdartigeres  Ansehen. 


IS. 

Sehr  raaeh. 


-TT 
ha 


gio  •   te      la  •  gre 

Sehr  langsam. 


kien    me  -  ra 


kal  -  nä   part  -  ues      bo   -  o 
Geschwinder. 


ap  -  pe  -  na 


i 


JE 


2 


pia  -  che      de  -  che  -  ne. 

Sehr  langsam. 


ka  -  ro  -  ne 

Si'hr  rasch. 


ban  •  de 


— 1— ^ 

•> 

1— ij  — ^  - 

^  -  -4- 

Ci — rfiJ 

[— •  ä — ff 

« — f 

piit-che 


do 


o  -  r 


fa  >  me  ^  re 

m 


ans  •  ter 


1 


a 


gio  -  aa  pa  •  pi  • 
Wie  Anfangs. 


kar  -  te  soor  sab 


sa  -  ki  -  a  •  na  mel-kar   hoo-ra   kel<ly     her  •  ra 

piaitiasimo 


hör  -ra 


ho  -  o  -  ra 


tu  -  nip  -  ra      aus  -  ser      la  -  ghor  at 


Das  klingt  beinahe  wie  Kitualgesang  und  hat  in  seinem  dc 
damatorischen  Gange,  in  seinem  seltsam  aufgeregten  Wesen  und 
in  drn  sich  senkenden  Schlüsnen,  bei  denen  man  völH*^  den  frommen 
Hindu  sein  Haupt  neigen  siebt,  etwas  Feierliches,  Erbauliches  und 


« 
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dabei  lieiss  Fanatisches,  gerade  wie  die  i'  röuimigkeit  dos  indischen 
Büssers  selbst  ist.  Es  macht  wesentlich  den  Eindruck  des  Selt- 
samen, Exotischen,  während  die  von  Bird  mitgotheilten  Melodien 
uns  so  anheimeln,  dass  man  sie  mit  sehr  unbedeutenden  Ver- 
besserungen im  Einzelneu  ohne  Weiteres  in  die  europäische  Musik 
aufiielimen  könnte,  irie  denn  der  raseke  Sats  der  vorkin  mitge- 
tkeilten  Melodie  Kr.  5  fiwt  wie  ein  Gontretanz  klingt,  und  die 
folgende  Rektak,  wie  man  oknekin  bemerkt  kaben  wird,  ein 
strammeB  TrompeterstAck  abgftbe.  Han  konnte  sick  sogar  an 
curopSiscke  Volkslieder  sehr  versckiedener  Nationalitäten  gemahnt 
finden*  —  Die  Tii])pah  Nr.  3  mahnt  stark  an  die  Lieder  der 
Südslaven  —  der  Tarantellasatz  Nr.  7  an  Italisches,  die  Contre- 
tanzartige  Tuppah  Nr.  5  an  Französisches  —  die  Stücke  Nr.  8,  9 
lind  11  haben  einen  deutschen  Charakter,  das  Stück  Nr.  10  konnte 
an  schottische  Liedweisen  erinnern  u.  s.  w.  T'^nd  das  ist  gar  nicht 
ohne  Bedeutung,  wenn  wir  unserer  ari^  1«  n  ^Vlistaniining  gedenkini. 

In  Indien  selbst  zeigten  die  Volkslieder  Lei  \  crwandtschuft 
in  den  Gruudzügen  doch  nach  den  verschiedenen  Landes-  und 
Stammeseigenthümlickkeiten  der  einzelnen  Landstriche  auck  einen 
manntgfack  modificirten  Okarakter,  wie  man  ans  folgender  Neben» 
einanderstelhmg  eines  malabariscken  und  eines  bengaÜscken  Liedes 
entnekmen  mag: 


I 
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DifM'  niid  aliiiliciic  Melodien  wciiUti  vom  Lehrer  dem  Schüler 
beim    Musikiuiterriihie    als    ein    küustleriscLcs    Bebitzthum  zur 
eigenen  Benutzung  übergeben  und  nach  der  Weise  ii»iv  be- 
triebener Kunst  •  ähnlicher  Culturgrade,  wie  sie  Hindostiin  noch 
hente  zeigt,  beruht  die  Kunstübung*  vesentlicb  auf  blosser  Tradition 
und  ged&chtnissinftSKiger  Aufbewahrung  des  Ueberlieferten.  In- 
dessen besitzen  die  Hindostancr,  wenn  auch  keine  ausgebildete 
Notenschrift,  so  docli  und  zwar  sclion  seit  alter  Zeit  die  Uebuiigf 
Melodien    in   I^u' !?  r  i)m  u    aufzuschreiben:    fünf  Töne  der  Seala 
werden  durch  die  den  Namen  der  betreffenden  Töne  entsprechen- 
den Consonanten,   die  zwei  and«'r<Mi  diircli  dir  kurzen  Voeale  a 
ntid  i  bezeiehnet.     T>ie  Anwcinliinii-  laiiLTcr  Voeale  verdopjielt  den 
Werth  der  Note,  die  iilniin  ii  Aiideutuimcn  p'sehehen  theils  durch 
allerlei  Kreislinien,  Ellipsen  u.  s.  w.,  tlieils  durch  beige?-eliriel;i  nf* 
AVorte  über  die  Art  der  Vortrapviuanu  r. Das  letzte  Capitel  des 
Soma  enthält  durchans  mit  Buchstaben  notirte  Melodieu.    Es  i&t 
also  im  Wesentlichen  ganz  dasselbe  Priuci])  der  Tonscbrift,  wte 
bei  den  Griechen,  denen  auch  die  Buchstaben  ihres  Alphabets 
als  Yorstellungszeichcn  für  Töne  dienen  mussten.    Den  Schhiss 
einer  jeden  Periode  bezeichnen  die  Hindostaner»  sinnig  genug, 
durch  eine   beigesetzte  Lotosblume.     Sehr  auffallend   darf  es 
heissen,  das«  die  Lotosbkuno  in  die  Tonschrift  der  Nengriechen 
übergegangen    isl ,    wo    sie    indessen    als    ,.nemiphonioii"  und 
..TIemiphthoron"   eine  andere  Bedentung  hat.    Der  Grund  dieser 
Ueberein'^tinniinnir  zweier  Völker,  die  weit  von  einander  iretronnt 
leben  tiiid  nie  in  lebhaftem  Weehselverkehre  warni.  in  (Muein  so 
besonderen  Z<  iehen,  ist  nicht  autzuhndcn.    Nach  Griechenland  ist 
diese  T.or-i>,l(lume  sieheilieli  als  exotisehes  Gewächs  ver])fianz:t,  da 
ihr  ualüiliches  VorbiKl  der  Flora  Grieehenhmds  nicht  angehört. 

Von  IIarnu)nic  haben  die  Hindostaner  keine  Idee  und  fühlen 
auch  kein  Bedürfhiss  darnach.  —  Nicht  einmal  der  Beg^riflf  der 
Consonanz  und  Dissonanz  findet  sich  in  ihrer  Musiklehre  aus- 
drücklich ausgesprochen.  Bird  hörte  wahrend  eines  mehrjAhrigea 
Aufenthalts  in  Calcutta  von  keinem  indischen  Musiker  auch  nur 
eine  Terz  oder  Quinte  ansehlagen.  Ihre  ganze  Musik  strömt  in 
Melodie  aus.  Die  natürlichen  harmonischen  Grundlagen»  welche 
auf  Melodiehildung  Einiluss  nehmen,  lehrt  sie  ihr  angeborener 
Tonsinn  berücksichtigen,  ohne  dass  sie  sich  des  waltenden  Ge- 
setzes dabei  bewusst  sind. 

Unter  den  Musikinstrumenten  der  liuidostnner  stellt  die 
Vina  (djenan,  die  zuweilen  von  den  Berichterstattirn  unHcliti^r 
als  „Lyra"  bezeichnet  wird.    Jene  alten  Naelirichten  de«  Plinius 


1)  Fctis  (resum.  phil.  al«  EinlpüiuijEf  seiner  BiorfT-  universelle  des 
musiciens)  hält  diese  Tonachrilt  iür  die  ältest  existireiide. 
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und  Pansanias  y<m  indischen  Lyren  dürfen  also  wohl  anch  nnr 

die  Villa  meinen,  da  sich  auf  den  Abljildimgen  nirgends  ein  c^pr 
lielleniBclien  Lyra  ähnliches  Tustniniciit  findet;  die  Notiz,  daus  die 
Inder  ihre  Lyren  aus  Schildkrötenschalen  verfertigen,  ist  ohne 
Zwf'irol  nnr  oine  der  niiveniKM'dlieliC'n  antiken  Wirdprliolnngen  der 
^V'undt'nn''  t1u'  xou  der  Lyra  des  llcnneR.  Allpidings  ist  Narada 
gleich  dem  Jlenne.s  der  Götunhort»  nnd  Erfinder  des  Saitenspieles, 
aber  (nach  dem  Gedichte  Magha)  beschränkt  sicli  seine  Erhudung 
darauf,  dass  „als  er  über  die  Vina  in  Betrachtungen  vertieft  sass, 
Töne,  die  ein  leichter  "Windhauch  den  Saiten  entlockte,  sein 
Gehör  entzdekten  —  Ellttnge,  die  in  regelmftssigen  Tonverhftlt- 
nissen  fbrtBchreitend,  immer  mehr  Schönheit  und  Abvechalnng 
setgten."')  Die  Vina  ist  kein  harfen*  oder  lyraartiges  Instnunent, 
nnd  gleicht  eher  der  Gnitarre  oder  Laute,  da  sie  mit  einem 
Griffbrette  versehen  ist.  Das  Corpus  der  Vina  besteht  ans  einem 
cylindrischen  Rohre  ioh  einen»  Bambusrohre)  von  etwa  3  Fuss 
7  Zoll  Länge,  da«  Griffbrett  ist  21*/8  englische  Zoll  lang  und 
2  Zoll  breit.  Hier  sind  19  Stege,  ähnlich  dem  Stege  unserer 
GfM'qron.  hinter  einander  angebracht.  Di*'  /iinächst  an  dorn,  nach 
Art  eines  bcliwanenlialses  umgebon-cnon  .^aitenhaltcr  lu'tVsti;rten, 
sind  mehr  als  /oIIIkicIi,  die  anderen  nehmen  an  llulic  etwas  ab, 
bis  zu  den  aui  anderen  Ende  des  Instruments,  den  Stiuiniwirbeln 
«unächst  befindlichen,  welche  nur  '/g  Zoll  Höhe  haben,  so  dass 
die  über  die  Stege  gespannten  Saiten  in  etwas  schiefer  Fläche 
ablaufen  und  die  Singer  des  Spielers  nie  das  Griffbrett  unmittel» 
bar  berühren*  Die  Stege  aber  sind  nicht  gleich  den  Bunden 
unserer  Gruitarren  oder  Lauten  unbeweglich  an  das  Griffbrett  fixirt» 
sondern  werden  vom  Spieler  mit  Wachs  befestigt,  wobei  er  sich 
natürlich  auf  sein  Gehör  verlassen  muss»  das  jedoch  die  indischen 
Musiker  selten  trügen  soll.  Die  Stege  sind  in  der  Intervallfortp 
schreitnng  chromatisch  aufsteigender  halber  Töne  ang^ 
bracht  —  nnr  feldt  in  der  hülieren  Octavo  die  drittletzte  Stufe. 
Die  sieben  Saiten  sind  von  Metall  und  an  el)en  so  Viele  Schrauben 
befestigt.    Die  Stimmung  der  leeren  Saiten  ist 

18     8     4     5      6  7 

a  a  d  A  g  eis  ^ 

Von  diesen  Saiten  liegt  nnr  die  zweite,  dritte,  vierte  und  fünfte 
auf  den  Stegen,  die  erste,  sechste  und  siebente  liegen  &ei  daneben. 


1)  Hieraach  hätte  Narada  Ertinder  der  Aeolsharfe  werden  können, 
"Wenn  er  über  die  Vina  mcditirte  und  der  Wind  dem  vor  ihm  liegenden 
Iiistnunente  Töne  entlockte,  so  kann  er  (auch  der  Mythus  will  setiie 
Conseqnonz  luilM-n)  nicht  erst  davon  Anlas.«  zin*  Erfinilunü  des  schon  vor- 
handeuen  Instrumentes  geuommeu  haben,  sondern  nur  zur  Ausbildung, 
indem  er  etwa  jene  reich  abwechselnden,  feinen  Tonveriiftltaine,  die  der 
2ttfall  hervorgebracht,  aufgriff  nnd  absichtlich  nachahmte. 
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Die  {»ecliNtc  und  siebente  sind  Stablsaiten,  die  öbrigen  aber 
MessiDgsaiten.  Am  meisten  wird  die  d>  und  A-Saite  (die  dritte 
und  vierte)  benutzt    Das  Tonvermögen  des  Instrumentes  reicht, 

ivie  bereits  bemerkt,  von  Ä  bis  eingestrichen      chromatisch  auf- 
steigend, doch  fohlt  das  eingestrichene  g  und  b.    Die  indischen 
Musiker  wissen  übrigens  auch  diese  Töne  durch  schärferen  Finger- 
dniek  auf  ff  und  a  licrvorzubringen,  wie  sie  überhaupt  feinste 
Unterschiede  der  IT")lio  auf  solclic  W*Mse  bewerksteHigen,  obschon 
das  BiU'li  Soiiia  der  \'iii;i  die  !'";iliii:k('ir  dazu  cigeiitlirh  alisprirht. 
I'ic  J\cs»»u.'iii/  (K-^  liistrunientes  wird  durcli   /.wk']   Imlilc  Kürbis>i»e 
((jourds)  im  Duiclnuesser  von  15  Zoll  bewirkt,  die  am  äuasersten 
Ende  eine  5  ZuU  weite  Oeiiiiuiig  eingescliuiitca  liaben,   und  an 
der  Kückseite  des  Bambusrohres  ausserhalb  der  den  beiden  Enden 
des  Griffbrettes  correspondirenden  Stellen  befestigt  sind.  Beim 
Spielen  lehnt  der  knieende  Musiker  die  Vina  fest  an  die  linke 
Schulter,  so  dass  der  den  Wirbeln  benachbarte  Resonanzkürbb 
über  dieselbe  ragt,  während  der  andere  dem  Saitenhaiter  benach» 
harte  das  rechte  Knie  berührt  und  das  Instrument  gegen  den 
Körper  des  Spielers  in  schräge  Lage  kömmt.     Die  zwei  TOrderen 
Finger  der  rechten  Hand  werden  mit  einer  Art  von  metallenem 
Fingerhut  verschon,  der  vorne  eine  Spitze  zum  Anschlagen  der 
Saiten  hat.    Zins  rilcn  werden  einzchic  Töne  auch  mit  dem  kleinen 
Fin^-tT  der  linken  Hand  anges(dila;:rii.     Der  ^I'on  der  Vina  i«t 
voll  lind  dabei  tloch  /.art,  die  Saiten  geben  einen  Indien,  nietalliselioii, 
s( dir  an;;en(  limen  Klang.     Da  das  Instrument  weiliger  für  lang- 
same, getragene,  als  für  rasche,  bunte  Tonsätze  geeignet  ist,  so 
werden  meist  Stücke  der  letzteren  Art,  zuweilen  mit  virtuoser 
Gelftufigkeit  ausgeführt,  wie  denn  zu  Ende  des  vorigen  Jahr* 
hunderts  ein  gewisser  Djivan-Shah  als  Virtuose  auf  der  Vina  in 
Hindostan  berühmt  war.  Da  die  Vina  das  Lieblingsinstrument  der 
Hindostaner  ist,  so  wird  sie  oft  im  orientalischen  Geschmacke 
reich  und  luxuriös  ausgestattet.    An  einer  Vina  im  Bi'sitze  Richard 
Johnson's  waren  Bambusrohr  und  Kürbisse  reich  mit  Blumen  und 
vergoldetem  Laubwerk  bemalt.     Auch  ein  zweisaitiges  Geigen» 
Instrument  besitzen  die  Hindostaner  an  dem  sogenannten  Kavana- 
stron.  ferner  eine  Violine  Scrinda  mir  drei  von  Seide  gt-sj^oiiupneTi 
Saiten  und  einem  abenteuerlich  geformten  Seliallkasteii,   der  st-att 
der  i'^-Iiöcher  an  den  beiden  Seiten  sehr  grosse  SeliallößhunsTr^n 
hat.     Sie  wird  mir  einem  l»ogeu  allertMufachster  Art  gespielt  uuii 
ist  in  Bengalen  heinusch.     Das  Kavauastrou  ist  vorzüglich  das 
Listrument  der  Pandarons,  einer  Art  herumziehender  Bettelniöuche 
oder  Einsiedler.*)   Eine  Art  Guitarre  heisst  Magoudi,  sie  mahnt 

1)  Serinda  und  BuvauaHtrou  scheinen  nur  Varianten  desselben 
Instrument«  tu  sein. 
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in  der  Form  sehr  sin  die,  unter  dem  Namen  Tanbiir,  bei  den 
Arabern  gebräachlichen  Instmnieate,  oder  an  das  verwandte  I<;itali 
der  Neugriechen.  Unter  den  von  Jones  mitgetboilten  Ragmalas 
sieht  man  auf  dem  einen  Bilde  einen  er! ein  Mann,  angeblich 
Krishna,  auf  einer  Art  von  Tliron  sitzen,  vor  ihm  steht  eine 
Lautenspielerin;  sonst  bedienni  su  li  aber  vorzüglich  die  Schlangen- 

I         beschwörer   des  Magondi ,    um    ikre  Thiere   tanzen    zu  lassen. 

<         Ravanastron  und  Magoudi  gelten  nicht  für  echt  indisch,  sondern 

I  als  von  den  westlichen  Völkern,  den  Arabern  nnd  Persem  her* 
rührend J)  Darauf  dentat  auch  wohl  der  Ümatand,  dam  die 
Gnitarre  besondera  bei  den,  jenen  Lindem  benachbarten,  Sicks 

t       Eingangs  gefunden  hat 

[  Mannigfacher  als  die  Saiteninstrumente  sind  die  Blas-  und 

Schlaginstrumente  der  Hindostaner.  Der  Reisende  Sonnerat*)  nennt 
insbesondere    die    Trommel    Udukai    (ein  Tempelinstrument), 
1^       Naguar  (eine  hölzerne  Pauke),  Tamtam,  eine  flache  und  Dole, 
1^        eine  länjrliche  Trommel.    Letztere  gleicht  sehr  den  uralten  äg^pti- 
^        pchen  Krie^rstronimehi ,    utu!    j;ehürt  daher  vermuthlich  zu  jenen 
Güttertrormneln ,    deren   die  Epen    gedenken.      Die  Tänze  der 
Devadasi  oder  Bajaderen  werden  meist  von  solchen  Trommeln, 
von  Vinas  und  Tamtams,   auch  wohl  von   klingelnden  Metall- 
"        insLrmncntcn  mit  Schellen  und  Glöckehen  begleitet,   wobei  die 
feinen,   sinnlich  firiscben  Töne  der  Vina  zusammen  mit  den 
orgiastischen,  den  Khythmufl  in  vilder  Kraft  angebenden  Schlaga 
und  Klingelinstmmenten  seltsam  und  aufregend  ineinanderklingen. 
Den  an^en  Crotalen  ähnliche  Schallbecken   heissen  Talan. 
Neben  solchen  strepitosen  Instrumenten  dient  auch  eine  Anzalü 
grösserer  und  kleinerer  Flöten  dazu,  den  Gesang  und  Tanz  der 
•'^       Biyaderen  zu  begleiten;  ihre  indischen  Namen  lauten:  Nagassaran, 
■        Karna,   Otou,   Bilan,   Cojel,   Turti  (ein  schalraeiartiges  In- 
'■'^      fitniment),  Matalan  und  Tal,  letzteres  dient  wegen  seines  hcll- 
eindringenden  Tones  den  Takt  zu  niarkiren.' )     Die  sogenannte 
-         Flöte  Krishna  s    iieijsst  Basare»»,    es   ist    eine  Seliiiabelflöte  mit 
sieben  Tonlocliern,  die  so  leicht  anspricht,  dass  sie,  gleicli  den 
c-        ähnlichen  Instrumenten  bei  den  Südseeinsulanem,  mit  der  Nase 
geblasen  werden  kann;  kraft  dieses  Umstandes  und  ihrer  my- 
thischen  Beziehung  gehört  diese  Flöte  wohl  zu  den  ältesten 
u  ^     bindostanischen  instrumenten.    Ein  seltsames  Bistrument  ist  das 
ill^^     Tum  er  i,  welches  ronriiglich  im  Dekan  gebrftnchlich  ist  Es 
besteht  aus  einer  Art  Doppelflöte,  deren  zwei  von  Bambus  ver- 

fii'    fertigte  Böhren  aus  einem  hohlen  Kürbis  (Gourd)  oder  einer 

^r^;  

^  1)  Zamminer.  die  Musik  und  die  musikalischen  Instrumente  S.  377. 

2)  bouuerai,  voya^r*'  a ux Indes  orientales,  1782.  Tomel.  Chap.  9.  S.  178. 
8;  Ueber  die  Bajaderen  und  ihre  zum  Theil  der  ^lusik  gewidmete 
^    BestimmaBg  spricht  schon  Karco  Polo.  (XX.  4  von  der  Provinz  Maabar.) 
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Cttddo-Nus8  henrorragen,  an  welchem ,  gleichsam  als  Windlade 
dicneiHlen  Apparate,  oben  ein  Mundstück  zum  Anblasen  «n;:<'l. rächt 
ist.  Merkwürdi«^  darf  es  heissen,  dass  auf  einem  ans  dem  15.  Jabr- 
luinderto  horrührenden .  "iiieflorlätidischni .  Tiri  S.  Pietro  in  vincoli 
zu  Koni  auf  bewahrten  Tepjru  lic'  i  ant  <lcm  die  Anbetung  der 
Hirten  dnrp-estellt  ist,  der  cim-  Hirt  ein  ähnliclies  In^tniment 
blast,  nur  dass  statt  der  Cuddi»  Xu^>  der  kug-el  form  ige  AVindbe- 
hälter  aus  Thierhaut  zu  bestebca  sihtiut;  eine  Art  Sackpteife, 
wie  sie  scbon  der  h.  Hieronymus  unter  dem  Namen  Chorus  in 
seinem  Briefe  an  Dardanus  beschreibt,  und  welche  nach  dieser 
Beschreibung  die  Codices  des  10.  tuid  11*  Säcalums  mitanter 
abenteuerlich  genug  abbildeten.*) 

Zur  Todtenfeier  dient  die  Tare^  eine  Posaune  von  dumpfem 
und  klagendem  Tone'),  im  Kriege  werden  die  Trompeten  Buri, 
T u  t a r e  und  C o m b o u  gebraucht.  Nach  ^ " r  w f o rd '  s  Mittheilnng  *) 
wird  in  den  Küstenstrichen  noch  immer  die  altertliümliche  Muschel* 
trompete  f^rnnklin^  angcAvendet,  wogegen  sic}i  die  Gebirgsbewohner 
öfter  gfknniiiiiti  r  llörner  bedietieii.  In  nW  diesem  Apparate  tritt 
ein  bedeutend  barbaristiselior,  ^pcciliscli  nsiati^clier  Zug  zu  TaL*"«*. 
und  die  edh*re  Instrumentalmusik  wird  in  liindostau  eigentlich  nur 
durch  die  Vina  repräseutirt. 

Htnderladlen.  Java» 

Bis  zum  Fratzenhaften  abenteuerlichen  Instrumenten  begegnen 
wir  in  Hinterindien,  das  zwischen  der  verhältnissmftssig  sehr  be- 
deutenden Cultur  Vordermdiens  und  der  urthümlichen  Einfalt  und 
Koheit  der  Südseeinsulaner  eine  eigcnthümliche  Mittelstellung  einr 

nimmt  und  wo  sidi  axich  das  gesthnörkehc  chinesische  Wesen  be- 
reits ankündigt.  Es  ist  sehr  bezeichnend,  wenn  die  Birmanen  dem 
Schallkasten  einer  sanften  Guitarro,  rnit  zwei  seidenen  imd  einer 
kupfernen  Öaite,  Patola  geheissen,  die  Form  eines  eidechsenartigen 


1)  Absfebildet  und  beschrieben  in  Förster^s  Denkmalen,  5.  Bd.  S.  S. 
Abth.  Malerei. 

2)  Nachbildungen  in  Gerbcrt's  de  cantu  etc.  2.  Bd.  Taf.  XXX.  20. 

3)  Ist  es  nicht  als  habe  Goetlip  in  der  Ballii.le  „Brahma  und  die 
Bajadere gerade  dieses  liistrumeut  im  Simiu  guhabt? 

,,Ertöne,  Brommete,  kq  heilifper  Klagte! 

0  nehmet,  ihr  Güttur!  die  Zierde  der  Tage. 

0  nehmet  den  .Iün<;linf;  in  Flammen  zu  euch! 
AucIj  iu  Spohr's  Jes.sonda  sind  die  Anklänge  au  die  eigenthümliclie  In- 
ttromentalmusik  des  Tempeldienfitcs  mit  grossem  Oeachmaok  und  Sinn 
aucmvoTidet.  gleich  die  (  rstcn  dTinipf"!)  Posaunenaccorde,  d.is  phantastipche 
üekiiDgül  der  Bajaderentäuze,  die  mächtigen  Schläge  der  grossen  Trom> 
mel  n.  8.  w. 

4)  Crawford,  Sketches,  relating  to  the  historv  and  mannen  of  the 
Uindoos.   1792,  2.  Bd.  8.  94. 
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Ungethtmu  oder  eines  Alligators  geben  —  gleichsam  eine  Misehmig 
Ton  hindostamsclier  SentimentBÜt&t  nnd  sfidseeinsnlaniselier  Men- 
schenfresserei. Am  Corpus  der  geschnitzten  Bestie  sind  drei  BchaU- 

locher  angebracht,  die  der  Besonans  snm  Aastritte  dienen. 

Ebenso  fratzenhaft  ist  es,  wenn  an  einer  Harfe  der  Birmtmen 
der  Schaukasten  die  Form  einer  Katse  hat,  in  deren  in  weitem 
Reife  geringelten  Schweif  die  Saiten  gespannt  sind.  Ein  anderes 
birmanisc  lies  Saiteninstraraent  gleicht  einem  Schitl'shauclie.  Die 
Takkag  der  Sianiesen  entspricht  fler  Patola  der  Birmanen.  Neben 
diesen  Saiteninstrumenten  deuten  /nlilreiclie  ^rrumuielii,  Gongs, 
Cvmbehi  nnd  andere  ähnliche  liibtruuicnte  die  Nähe  Chinas  iu 
bedenklicher  Weise  an.') 

Entschiedener  noch  tritt  aber  das  chinesische  Wesen  auf  der 
Insel  Java  beryor.  Selbst  die  Tonleiter  der  Javanar  ist  die  alte 
chinesische,  mit  weggelassener  Qnarte  nnd  Septime,  nnd  auch  die 
Melodien  sind  wenigstens  durch  ihre  Armseligkeit  den  chinesischen 
verwandt.  Was  ihrer  Mnsik  an  Reia  nnd  Wohlklang  fehlt,  suchen 
ne,  wieder  nach  chinesischem  Muster,  durch  eine  Masse  Ton 
dröhnenden  Schallapparaten  und  S(  Idaginstmmenten  zu  ersetzen. 
Dahin  gehört  der  G<>n;[2:.  ein  drei  Fuss  weiter  Metallkessel,  der 
frei  atif;^eliän<;t  und  mir  einem  leinwandumwiirtdenen  Klöppel  oder 
Hammer  angeschlagen  wird,  der  Knmpiil,  eine  an  einem  Gerüste 
aufgehän;rte  p-ms^p  Metallplatte,  verschiedene  ^ronimeln  u.  8.  w. 
Selbst  zu  wirklicher  Musik  in  Klängen  bestimuiter  Tonhöhe  und 
Stimmnnf^  dienen  wunderliche  Schlaginstrumente:  der  Gcnder, 
welcher  zwei  Üctaveu  umt'asst  und  aus  11  auf  Schuüre  aufge- 
zogenen Metallplatten  besteht,  unter  denen  sich  schaUrerstArkende 
BesonansrOhren  von  Bambus  befinden,  der  Oambang^Kayu  ans 
18  Holaplatten,  die  mit  einem  Hammer  angeschlagen  werden,  und 
den  bedeutenden  Umfang  dreier  Octaren  und  einer  grossen  .Ttta 
angeben,  der  beinahe  einem  -Ruhebette  oder  Divau  gleichende 
Garn  bang,  an  dem  die  Stelle  des  Sitzes  16  Holz-  oder  Metall- 
platten, die  nach  der  Scala  gestimmt  sind,  und  mit  zwei  Klöppeln 
gespielt  werden,  einnehmen;  die  ähnlichen  Instrumente  Saron, 
Daraonjx  und  ei  an  t  am  •^ind  sämmtlich  nalie  Verwandte  der 
chinesischen  King  und  Fan^-iloang.  Dem  ;j;-epriesenen  Kin  der 
Chinesen  cleicht  das  10-  bis  15saitige  Gaiempuug,  dos  ausge- 
bildetste Instrument  der  Javaner. 

Wenn  hier  die  Einwirkung  chinesischer  Musik  unverkennbar 
ist,  so  deutet  eine  zweisaitige,  mit  dem  Bogen  gespielte  Geige 
nicht  allein  durch  ihren  Namen  Rebab,  sondern  auch  durch 
ihren  runden,  einer  Pauke  gleichenden  Schallkastan,  ihren  Stachel* 
artigen  Saitenhalter  und  ihren  abenteuerlich  geschnitzten  Hals, 


1)  Vgl.  Zammmer,  a.  a.  0.  8.  d7a 
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wodurch  sie  mit  doin  ara1jii>c1ien,  auch  zweisaitigen  Kemangdh-argiu, 
die  grösste-  Aelinliclikeit  zeigt,  auf  die  Abstammung  ans  Arabien, 
woher  auch  die  ärmliche  Guitarre  stammen  dürfte,  deren  sich  die 
herumziphendon  Sfingor  zu  ihron.  iiaeli  den  Bt  rifliten  der  Rei«en- 
den  fMiisulilritmidcii  l^'o'luctionen  bedienen.  1)m  Araber  li;ibrn 
mit  ilirtMi  Instrunu-nlcn  nH'rkwürdi«rer  Weis('  dem  ansserstcn  Wt'stni 
Eurojias  in  Spanien  niifl  Fi'pinki-cicli ,  wie  dvm  äusscrsteii  Cslen 
Asiens  in  Java  und  lliiitiriudien  bis  nach  Japan  liineiu  ein  Ge- 
schenk gemacht,  uud  verdienen  schon  deswegen  in  der  Geschichte 
der  Tonkmist  eine  besondere  Beachtung.  Noch  weniger  zahlreich 
als  die  Saiteninstrumente  sind  auf  Java  die  BUsinstrumente;  sie 
bestehen  aus  einer  Trompetenart  und  zwei  Crattungen  Flöten, 
wovon  die  eine  Suling,  die  andere  Garinding  heisst  Letstere 
ist  eine  Bambuspfeife  mit  einem  Zungenmundstuck:  ihre  Linge 
beträgt  etwas  über  einen  Fuss. 

Als  Hauptland  im  Osten  Asiens  begegnet  unseren  Blicken  das 
weite,  dichtbevölkerte,  durch  Ackerbau,  Industrie  und  uralte  bis 
auf  den  heutigen  Tag  in  strengstem  Conservatismus  unverftndert 
erhaltene  Cultur  höchst  merkwürdige  Reich  der 

Chinesen, 

welches  in  seiner  Eigenthümlichkeit  einen  so  wunderlich«!  Ein* 
druck  macht,  und  sich  halb  patriarchalisch  ehrwürdig,  halb  burlesk 
komisch  ausnimmt.  Anscheinend  höchst  phantastisch,  ist  das 
chinesische  Leben  im  Grunde  nüchtern  rationell  —  wobei  Alles 
gans  vortrefflich  geräth,  was  durch  Aufmerksamkeit,  emsigen  Fleiss 
\ind  saubere  Arbeit  hervorgebracht  werden  kann,  und  Alles  sehr 
schlecht  ausfilllt,  wozu  Geist,  Schwung  und  Phantasie^)  nöthig  ist 
Die  Lnekwaaren,  das  Porzellan,  die  Stickereien,  die  gewebten 
Zeuge  und  Seidenstoffe  der  Chine-^en  sind  so  respectabel,  wie 
ihre  seit  nialtt  r  Zeit  aufbehaltenen  ;j;enauen  Noti/en  ül)er  Sonnen- 
und  Mondtinsteruisse:  desto  sclilinnner  steht  es  um  die  Künste. 
In  der  Architektur  macht  sich  jene  burleske  Seite  des  chinesi- 
schen Lebens  in  der  barocksten  AVcisc  Luft  —  in  der  Malerei 
hilft  ihnen  ihre  scharf  aufmerkende  Beobachtung  Naturproducte 
an  Pflansen,  Insecten,  Fischen  u.  dgl.  sierlieh  und  sauber  ab- 
konterfeien und  allenfalls  genrehafte  Scenen  naiv  aufSusen  — 

V,  Nur  ili<'  Gai'teu anlagen  der  Chinesen  verrathen  in  ihrem  Juivh 
sinnreiche  Üontraste  u.  dgL  bewirkten  märcheuhafteu  Beiz,  wirklich 
Phantasie.  Die  „lachenden  Scenen,  Schanerscenen  und  romantischen 
Scenen",  in  welche  die  chinesische  Gartenkunst  ihre  Parke  theilt,  und 
mit  den :n  TTülfe  sie  oine  oft  bezaubernde  Scenerie  zu  schaffen  vcr«;teht. 
erinnern  au  Jean  Faul «  Lilur  (im  Titan)  mit  seinem  Elysium  uud  Tartarus 
—  imd  man  muss  es  den  Chinesen  nachsagen,  dass  ihre  Schauer>cenen 
sinnreicher  angelegt  sind  als  die  kleinlichen  Tartamssohrecken  Lüar's. 
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im  Gnmde  sind  es  doch  nur  F^dncte  des  gescbicktfiiL  Hand- 
w^kes.  Die  ehmesisdie  Poesie,  so  weit  wir  sie  kennen,  hat  einen 
gewissen  pedantischen  Zug,  Was  nun  aber  die  Mnsik  betrifft,  so 
ist  es  ganz  consequenter  Weise  im  <  hinesischen  Wesen  begründet, 
dass  sie  bei  ihnen,  soweit  fleissige  Beobacl)tiiii<;^  ihrer  physikali* 
sehen  Grundlagen  reichen  kann,  zu  einer  nehdi  oiosekien  phan- 
tastischen Zügen  wissenschaftlich  wohl  durchdachten,  geordneten 
Musiklehre  ausgearbeitet  ist,  welche  in  sehr  Virlrm  da«?  Richtige 
und  Wahre  trifft.  Nach  Ainiot's  Bericht  ist  die  Musik  bei  den 
Chinesen  seit  uralter  Zeit  eine  hochgehaltene  AV  i ssen.se Ii aft, 
und,  als  solche  betrachtet,  erfreut  sie  sich  einer  Sunnne  richtig 
verstandener  Beobachtungen  und  Grundsätze.  Wo  aber  das  eigent- 
lich Künstlerische  der  Sache  beginnt,  ist  die  chinesische  Musik 
roh,  barbanseb  und  wüst  Die  chinesische  MvsikwissenBchaft  seigt 
eine  Art  Entwickelnng,  eine  Art  Geschichte,  sie  seigt  Gelehrten- 
controversen.  Die  kaiserliche  Bibliothek  in  Peking  (Wen^ghuan- 
khe)  besitst  in  der  Tom  Kaiser  Khiang-hing  im  Jahre  1773  an- 
gelegten «i-rnssen  Büchersanunlnng,  genannt  „vollständige  Bücher 
der  vier  Magazine  Sse-khou-thsionan-schu**,  laut  Kat(ilogs  nicht 
weniger  als  482  Bücher  über  Musik. Was  praktische  Musik  be- 
trifft, «sind  die  Chinesen  in  der  Kindheit  des  Musikmachens,  auf 
ganz  ])riniitiver  Stufe  stehen  ge})liebcn.  Während  ihre  Mni^ik- 
wissenschatt  seit  mehr  als  zwei  Jahrtausenden  die  Feinlieiten 
des  Quintencirkels,  die  zwölf  Ilulbtöne  der  Octave,  die  zw  ei  ilalb- 
töne  der  Scala  u.  s.  w.  kennt,  tobt  ihre  ausübende  Musik  mit 
Lärmbecken,  Trommeln  und  anderen  strepitosen  Hall-  und  8chall- 
werkzeugeu  gleich  der  Mnsik  irgend  eines  wilden  Volksstamxues, 
nnd  da  sie  zur  Melodiebildnng  keine  solchen  Vorbilder  in  der 
Natur  fanden,  wie  au  ihren  sierlich  lackirten  Malereien,  so  dnd 
ihre  Theebnchsenfignren  noch  wahre  Kunstwerke  gegen  ihre 
Nationahnelodi^,  die  beinahe  des  Sinnes  und  Zusammenhanges 
entbehren.  So  macht  denn  chinesische  Musik  den  Eindruck  eat> 
weder  eines  sinnlosen  I^ärms,  oder,  zumal  in  den  skurrilen  Nasen- 
tönen des  Gesanges,  den  Eindruck  einer  unwiderstehlich  komischen 
Posse.  Das  Zusammenspie]  oinos  chinesischen  Orchesters  klingt, 
als  höre  man  eine  Schaar  Kinder,  welilie  nline  Kenntni^s  der 
Musik  und  der  Behandlung  der  Instrumente  die  Tonwerk 7eu^''e  nur 
dazu  benutiit,  um  willkürliche  Töne  möglichst  spektakuiuei  hervor- 
zubringen. 

Anders  ist  es  in  der  Theorie,  wo  nui*  einzelne  Züge  durch 
etwas  befremdlich  Seltsames  Terratben,  dass  auch  hier  die  Stufe 

1)  Nach  den  Mittheibmcren  des  Archinmüdariteu  ITynklufhos  Bit- 
ochurin. Man  vergleiche  die  überaus  interessante  Beschreibung  der  Stadt 
Peking  im  11.  und  12.  Heft  der  Forster'sohen  allgemeinen  Sauzeitung 
Jahrgang  1860.,  8.  aai--846. 
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der  mneot  dgentlichen  WiBsenschaft  (su  der,  so  gat  wie  zur 
Kunst)  Greist,  Schwung  und  Phantasie  gehört)  doch  nicht  erreicht 
worden  ist.  Die  Musik  wurde  bei  deu  Chinesen  zu  einer  Zeit  ge- 
nht  und  in  scharfsinnigen  Traktaten  hehandelt,  wo  die  Geschichte 

der  anderen  Völker  —  Aegypten  allein  ausgenommen  —  noch  im 
Dunkel  liefert :  freilich  sind  die  Nachrichten  dor  Chinesen  filw'r  die 
AntUnge  ihrer  Tonkunst  eben  auch  stark  niytliiseli  petarbt.  A!h 
Hoang-Ty,  2701)  Jahre  v.  Chr.,  das  Keich  von  dem  Kaiser  TäcIiu- 
Yeu  erobert  hatte,  war  er  so-^leieh  auch  für  Künste  und  Wissen- 
schaften eitrig  besorgt,  und  befahl  dem  Ling-lun,  die  Musik  auf 
Regeln  und  feste  Grundsätze  zurückzufüliren.  Ling-lun  (erzählt 
die  Sage)  begab  sieh  in  das  Land  Si^Ynng,  an  die  Quellen  des 
Hoangho,  wo  er  auf  einem  hohen  Berge,  an  dessen  Fusse  reiche 
Rohrwaldungen  von  Bambus  wuchsen,  in  tiefem  Nachdenken  über 
seine  Au%abe  verweilte.  Er  kam  auf  den  Eünfall,  aus  dem  Bam- 
bus Pfeifen  von  verschiedener  Länge  zu  schneiden»  als  er  den 
Wundervogel  Fung-Uoang,  der  stets  nur  erscheint,  wenn  es  gilt, 
den  Menschen  irgend  eine  Wohlthat  zu  bringen,  erblickte.  Das 
Männchen  Fung  sang  sechs  Töuc  und  das  Weibchen  Hoang  sechn 
ander«'  Töne  (die  sechs  vollkommenen  männlichen  und  die  sechs 
unvuiikonnneneu  weiblichen  llalbtöne  der  OctaveV  Er  ahmte  die 
gehörten  Töne  auf  seinen  Pfeifen  nach  —  und  zwar  als  den 
tiefsten  Ton  /'  —  genannt  kuug,  der  ,.gros8e'*  Ton.  Für  diesen 
Grundton,  den  „Kaiscrpalast^,  von  wo  die  anderen  Töne  ausgehen, 
sdmitt  er  die  tiefete  Rohre  Huang-tschung,  die  ng^lhe  Glocke*** 
Denselben  Ton  hatte  auch  der  Wundervogel  Fung-Hoang  an- 
gegeben; das  Rauschen  des  Hoangho ,  und  der  Ton  von  Ling« 
lun's  Sprache  tönte  damit  im  Einklänge,  und  Ling-lun  schloss,  es 
müsse  dieses  der  rechte  Grund-  und  Urton  in  der  Natur  sein.  Er 
kehrte  nun  an  den  Hof  zurück.  Es  kam  aber  jetzt  auch  darauf 
an,  für  die  gefundenen  Töne  die  rechten  Maasse  unverrückbar  zu 
bestimmen.  Ling-lun  kam  auf  den  sinnreie]!<  ii  Einfall,  den  Inhalt 
der  Pfeifenröhre  nach  eingeschütteten  Kornrrn  einer  gewissen, 
Chou  genannten,  Hir.senart  zu  bestimmen,  welche  schwarz  und 
sehr  hart  sind  und  von  Insecten  n.  dgh  nicht  angegriffen  werden. 
Deu  I  ndang  jenes  Grundtones  bildeten  gerade  100  neben  einander 
gelegte  Körner.  So  wtirde  Ling-lun  gewissermaassen  der  Pythagora^ 
oder  Ghiido  von  Aresso  der  chinesischen  Musik  —  und  es  kann 
schwerlich  eine  seltsamere  Mischung  von  mythisch  gefilrbter  Sag« 
und  trockenem  Pragmatismus  geben,  als  obige  Erzählung.  Kaiser 
Tschun  (Chun),  der  edle  AdoptivnachPolger  Kaiser  Ya's  {\im  2300 
V.  Chr.),  die  beide  als  vortreffliche  Regenten  bei  den  Chinesen 
noch  jetzt  sprichwörtlich  sind — gab  seinem  musikkimdigen  Diener 
Quei  Auftrüge,  weh  he  die  Veredlung  der  Musik  bezweckten  - 
denen  genug  zu  thuu  das  künstlerische  Vermögen  der  Chinesen 
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frolich  niclit  ansrelclitei  obschon  sieb  Quei  rühmte,  udass,  wenn 
er  die  klmgenden  Steine  aeines  King  ertönen  lasse,  sieli  die  Tliiere 
um  ihn  versammehi  nnd  vor  Freude  beben ^.  FrcilicL  waren  Quei's 
Oompositionen  Ton  solcher  Schönheit,  dass  Confucius,  als  er  eine 
davon  zn  hören  bekam,  drei  Monate  lang  an  nichts  Anderes 
darbte,  und  nicht  einmal  essen  wollte,  obwohl  man  ihm  die  köst 
lichsteii  Speisen  vorset/te.  Tscbun'w  Auftrag-  lautete  aber  a\m: 
„Lebn*.  die  Kinder  der  Grossen,  damit  sie  durch  deine  Sorgfalt 
gerecht,  milde  und  verständig  werden  —  stark  oline  Jlärte,  ihres 
Ranges  Würde  ohne  Stolz  und  Anmaassung  behaupten.  Diese 
Lehren  wirst  du  in  Gedichten  ausdrücken,  damit  man  sie  nach 
passenden  Melodien  singen  und  mit  dem  Spiele  der  Instniniente 
b^leiten  könne.  Die  Musik  soll  dem  Sinne  der  Worte  folgen'), 
lass  sie  einfach  und  natürlich  sein,  denn  eine  eitle,  leere  nnd 
veicUicbe  Mnsik  ist  zu  verwerfen.  Musik  ist  Ausdruck  der  Seelen- 
empfindnng  —  ist  nun  die  Seele  des  Musikers  tugendhaft,  so  wird 
auch  seine  Musik  edlen  Ausdrucks  voll  sein  und  die  Beelen  der 
Menschen  mit  den  Geistern  des  Himmels  in  Verbindung  setzen. 
Fo-Hi,  der  Keligionsstifter,  soll  der  Krfinder  des  unter  dem  Namen 
Kin  noch  jetzt  gebräuchlichen  Saiteninstrumentes  nein.  —  Wenn 
die  cliinesischen  Nacbriehten  von  ihm  melden,  dass  er  durch 
Spielen  auf  seinem  Iiistnunente  erst  ,,sein  eigene«  Herz  in  Ruhe 
und  Ordnung  brachte"  und  es  dann  dazu  benutzte,  auch  die 
Anderen  friedlich  und  betriebsam  zu  machen,  so  fühlt  man  sich 
auf  daa  Lebhafteste  au  Pythagoras  criimert.  Tom  Qointencirkel 
spricht  schon  mehrere  hundert  Jahre  vor  unserer  Zeitrechnung 
Hoang-Kan-tsee  als  von  einer  von  Alters  her  bekannten  Sache. 
Zur  Zeit  des  Eong-fu-tse  (Confucius,  500  v.  Chr.)  schrieb  Tso- 
Kieu-Ming,  ein  Freund  des  Weisen,  seinen  musikaUscben  Com- 
mentar  —  ein  anderes  berühmtes  musikalisch -theoretisches  Werft 
aus  derselben  Zeit  ist  das  Buch  Lin-tscheu-kieu.  Die  Chinesen 
besitzen  aber  noch  ältere  Schriften  als  das  Buch  Tscheu -ly  von 
Tscheu  Kung  (1100  v.  Chr.).  —  Das  Bucli  Lu-hm  von  Koang- 
Tsee  (600  v.  Chr.)  —  das  Kone-yu  betitelte  Buch  u.  s.  w.  In 
grossem  Ans(dicii  stehen  insbesondere  die  Werke  des  Ly-koang-ty. 
Ein  besonderer  Freund  und  Kemier  der  Mnsik  war  auch  der 
Prinz  Tsay  yu,  welcher  nicht  allein  den  X'olksgesang  forderte, 
sondern  auch  die  Quarte  und  Septime  in  die  Tonleiter  einführte  — 
nAmlicb  die  früher  unangewendet  gebliebenen  Töne  h  und  «.  nOhne 
diese  zwei  Halbtöne**,  sagte  er,  „gibt  es  gar  keine  wahre  Musik.** 
Damit  waren  die  gelehrten  Vertreter  der  alten  Schule  und  alten 
Tonleiter  freilich  nicht  einverstanden  —  und  insbesondere  traten 


1)  Buchst  Sb  lieh  dasselbe  sagt  Piaton  in  seiner Bepnblik  (lEL  Buch) 
AmbroB,  OaMbloU«  der  Mutk.  I.  33 
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Ho'Stti,  Tscben-yang  und  Su-knei  als  Gegner  auf:  nDiese  swet 
Halbtöne  der  Scala  aufzwingen,  beisst  so  viel,  als  der  Hand  einen 
sechsten  Finger  ansetzen.''  Aber  die  Neaemng  beluniptete  sieb. 
Jene  II rsprüii gliche  alte  Tonleiter  ging  von  dem  Tone  f  ans  und 

war  folgende : 

genannt  Kung    —  der  iStammton,  von  dem  alle  anderen  Töne 

entspringen  —  die  Modulation,  der  er 
zu  Grunde  liegt,  bedeutet  den  „Kaiser" 
voll  Würde  und  Erhabenbeit. 
genannt  Tschang  —  die  euUipringende  Modulation  ist  scharf 

nnd  strenge  —  der  „  Minister**, 
a,  genannt  Kio      —  sanft  und  milde  —  das  unterthftnig  ge- 
horchende Volk, 
genannt  Tsche   —  schnell  und  eneigisch  —  die  „Staats- 
angelegenheiten". 
<2»  genannt  Yu       —  glänzend  und  prftchtig  —  das  Gesammt- 

bild  aller  Dinge. 
Dazu  kommen  nun  noch  die  Zusatztöne:  e,  genannt  pien- 
kuug  oder  aacb  tscliun^,  der  „Vermittler-,  und  Ä,  ^enjiunt  pieu- 
tsclie  oder  ,.lio'*,  der  ..Führer"  —  weil  die^^e  Töne  uicht  eig'ent- 
lich  nl«  selbhtiiudig,  sondern  nur  als  Vermittler  und  Führer  zu 
den  folgenden  /*  und  c  gelten,  üu  denen  sie  einen  blo.sscn  Ilalh- 
tonschritt  bUden.  ^ j  Da  aber  die  zwölf  Halbtöne,  iu  welche  sich 
die  Octave  theilt,  sdion  ron  Alters,  angeblich  schon  von  Ling* 
lun^s  Zeiten  her  bekannt  waren,  so  dachte  man  daran,  sie  in  das 
System  einzureihen«  Diese  HiUbtöne  heissen  Lu,  das  ist  so  viel 
als  „Geseta".  Man  hatte  den  Einfall,  die  Sohrpfeifen,  welche  die 
Lü  angeben,  aü  *  inander  au  reihen;  weil  aber  diese  Anordnung 
sich  den  uralten  Hymnengesftngen  nicht  anbequemen  wollte,  trennte 
man  wieder  je  seeh.^  Kr»hren  und  gewann  so  zwei,  aus  je  sechs 
pranzen  Tönen  bestehende  Chore  oder  Tonreihen,  wobei  die  Töne  der 
alten  Scala,  statt  der  eben  angegebenen  neue  Beueonungeu  bekamen : 

I.  Reihe,  vollkommen,  yang,    2.  Reihe,  unvollkommen,  yn. 

1.  Lü  /'  Hoang-tschung 


2. 

3. 

'  9 

Tay-tsu 

4. 

•  Si9 

5. 

-  a 

Ku-si 

6. 

-  ais 

•    •    «  « 

7. 

-  h 

Jui-pin 

8. 

'  c 

Ta^hi 


Tschung-lu 


1}  Bei  den  Grii  c-lu n  erschienen  umgekdurt/und  c  als  Oonsequeniea 
von  €  und     als  deren  Halbtonerböhnngen,  genannt  Limma. 
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U.  -  eis  Y-tso 

10.  -  d   Nan-la 

11.  -  dis  OvL'j 

12.  •  e   Yng^tsehmi^. 

Diese  Unterscheidung  der  Lü  in  vollkommene  (yang)  und 
unvollkommene,  (yn)  gründet  sich  auf  die  Anschauungen  chmO' 
sischer  Naturphilosophie,  womach  dem  Vollkommenen :  „Himmel, 
Bonnp,  Mnnn''  u.  s.  w.  ein  entsprechendes  Unvollkommene:  ^I^rde, 
Mond,  Weib-  u.  8.  w.  geg-onüber  stehen  muss.  Alu  r  man  musste 
wohl  bald  bemerken,  dass  die  gesonderten  Toiiroiluii  f,  fj,  a,  h, 
f^is,  (Iis  und  fis,  yis,  ais,  c,  d,  e  aus  lauter  Furrsclircitungon  in 
ganzen  Tonen  bestehend,  keine  euüsprechenden  Scalen  üiud.  Mau 
dachte  daran,  sie  wieder  zu  Tereinigen.  Prinz  Tsay-yu,  der  ein- 
sichtsvolle Schutzherr  der  Halbtöne,  stellte  ein  Tonsystem  von 
dreierlei  Lü  (tiefen,  mittleren,  hohen),  mit  Hülfe  von  36  Bamhus- 
pfeifen  zusammen.  Die  Töne  in  ihrer  wechselseitigen  Verbindung 
heissen  Yn  —  Melodien  werden  yo  genannt  —  darum  wird  die 
Musik  von  den  Chinesen  mit  dem  Worte  Yn-yo  bezeichnet. 

Endlich  stellte  sich  eine  aus  14  Tönen  bestehende  Scala  fest, 
welche  mit  einem  Tetraehordc  h,  c,  d,  e  beginnt,  an  das  sich  eine 
Octnve  iiiifl  drei  Tone  inr*  ihen.  in  jeder  Tonreihe  hat  der  ent- 
sprechi-nde  Ton  den  f^-leiciien  Namen,  so  dass  also  die  Chinesen 
ihrer  Musik  das  naturgeuüiss«'  Octnvensystem  zu  Grunde  gelegt 
haben.  So  wie  nun  die  Chinesen,  wie  im  Eigensinne,  in  gar 
Vielem  gerade  das  Entgegengesetzte  von  dem  auuehmeu,  was  bei 
den  anderen  Völkern  gilt,  so  nennen  sie  „tiefe  Töne**,  was  wir 
„hohe**  nennen,  und  umgekehrt  Obschon  nun  der  „höchste**  (nach 
unserer  Anschauung  „tiefste**)  Ton  des  Systems  h  ist,  so  bleibt 
doch  f  nach  wie  vor  der  Stammvater  aller  Tone.  Aber  es  konnte 
doch  keinen  weiteren  Ton  aus  sich  erzeugen,  wenn  ihm  nicht 
Helfer  beispringen,  welche  die  weitere  Fortschreitnng  vennittehi 
—  die  n&dist  angrenzenden  Töne  fis  und  e.  Darum  heisst  Ta-lu 
(ßs)  der  „grosse  Mitwirker"  oder  ^Helfer",  und  den  gleichen  Titel 
eines  Helfers  füln-t  d^r  Ton  Yiig-tschung^  (c).  Ferner  wird  /  von 
zwei  Unterstützeni,  den  Tönen  Tscliun«::  lu  (/"•'>  enlmrmonisch  für  6) 
und  Lin-tsehung  (c)  getordert,  mir  deren  Hülfe  es  alle  anderen 
Töne  hervorbringt  —  nämlich  von  der  Ober-  und  Unterquinte  — 
aus  deren  ferneren  Fortschreituugeu  der  vollständige  (^uiutcucirkel 
entsteht,  der  alle  Töne  berührt  und  wieder  in  den  Anfangston 
zurückkehrt: 


/■  c,  (j,  a,  e,  h,  fis,  eis,  gis,  dis,  ais,  eis  (/)  in  Quinten 
f  ais  (b),  diSf  ffis,  äs,  fis,  h,   e,    a,    d,    g,    c,  f  iu  Quarten. 
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Nach  cliiiicsisclier  Ansdiaiiung-  sti-lien  hier  f  und  h  in  Oppo» 
fiition,  die  aiuL  rcii  Tone  von  fis  an  lioisscn  ^Kuden**.    Der  Theo- 
retiker Tsehu-hi  nennt  jene  y,die  sieben  Principe"  —  diese  -die 
fünf  Krgän/ungen"    —  weil   erstere   der  einfachen  diatonischen 
iirs[irünp;liclien  Seala  ang^eliöreii,  let/Jci c  ans  den  zwisclienge.sot/ten 
Lü  /iisannnengestellt  sind.')    Hier  spielt  nun   wieder  nn>tiN(lie 
NaturjdiilfKsophie   herein.     Die   zwölf  Lü   bedeuten  zwölf  Miuide 
oder  Monate  oder  Älondenläufe  des  Jahres.     Der  erste  Mond  i 
erzeugt  den  zweiten  a,  dieser  den  dritten  e  u.  s.  w.    Die  Astro- 
nomie  mag   gegen   diese  Mondgeuealogio  ihre  Einw^duugen 
machen  —  die  Musik  hat  gegen  die  damit  verbundene  Qninten- 
gcncalogie  keine  Einwendung.    Mahnt  dieser  musikaUseh^astrono- 
mische  Zug  einerseits  an  Pythagoraa,  andererseits  au  Aehnliches 
in  der  arabischen  Musiklehre»  so  liegt  eine  noch  stärkere  Hah* 
nung  an  Beides  in  der  Zahlen-  und  Elementenmystik,  welche  Tso> 
klu-niing  in  seinem  Buche  TschuHm  entwickelt.    Er  sagt:  rAus 
der  Vereinigung  der  vollkonunenen  und  unvollkommenen  Zahlen 
entstellt  erst  die  rechte  Vollkommenheit:  1.  2.  3.  4."   Also  etwas 
der   licili::*!!  Tctraktys   do'^   Pythagoras   Aehnliches,  —  vollends 
aber  klinnl  es  pythagiMiiistli.  wenn  \y\v  weiterhin  lesen,  eins  sei 
der  Anfang,   zehn  die  Ertnllung  —  du»  fünf  ersten  erzeugend, 
die  anderen  fünf  erzeugt  —  wornuch  tölgcades  Schema  entsteht, 
in  welches  die  fünf  Elemente,   welche  die  Chinesen  annehmen 
(Wasser,  Feuer,  Holz,  Metall  und  Erde),  hineingezogen  sind:  Aus 
eins  und  sechs  entsteht  Wasser  und  der  Ton  yu  ((2),  aus  swei 
tmd  sieben  Feuer  und  der  Ton  tsche  (c),  aus  drei  und  acht  Holl 
und  der  Ton  Kio  (a),  aus  vier  und  neun  Metall  und  der  Tob 
chang  (g),   aus  fünf  und  zehn  Erde  und  der  Ton  koung  {f)  — 
die  fünf  Töne  der  alten  Scala.    Diese  mystische  Auffassung  ge- 
hört also  der  alten  Zeit  der  chinesischen  Musik  an.    Zur  Beglei- 
tung tiefer  (d.  h.  hoher)  Töne,  wenden  die  Chinesen  die  Quinte, 
für  die  (Mitj^tgengesetzten  die  <>narte  an,   es  hat  dies  die  cliine- 
siselif  Musik  vor  der  antiken  voraus.    Die  (Quinte  heisst  Ta-kiucu- 
kcn.  (i.is  Intervall  —  die  Quarte  Tschao-Kiuen-Keu,  das 

kleine  Intervall.  Jeder  Lü,  jeder  Halbton  kann  nun  ».Knng" 
(gross),  d.  h.  Gniudtou  einer  Tonleiter  werden  —  da  zwölt  Lu 
existiren,  so  kann  dieselhe  Scala  zwölfmal  trausponirt  werden. 
Noch  mehr,  der  Lü  kann  in  dieser  Scala,  die  aus  ihm  ent- 
springt, seinen  Fiats  siebenmal  wechseln  —  nftmlich  erste,  sweite, 
dritte  u.  s.  w.  Stufe  werden  —  je  nachdem  man  den  Umlauf  \m 

\)  Eine  Art-  „harmonischer  Hand",  wovon  die  Abbildung  in  «I  r 
Encyclopädie  von  Ersch  und  Gruber  zu  iiudeu  ist,  erinnert  sehr  au  ilic 
Quidonische  und  möchte  wohl  erst  durch  enropitsdie  MissionSre  midk 
China  gekommen  sein. 
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zur  Oetare  von  ihm  selbst  oder  vom  nAdisteii,  vom  dritten  n.  s.  w. 
Tone  seiner  Scaki  snftngt.  Sonach  gibt  jede  der  swölf  Tonarten 
sieben  Tonreihen  (oder  Tonarten),  und  es  ergeben  äeh  sonach  in 
Summa  84  Tonarten. 

Etwas  Aehnliches  findet  sich  in  der  Musiklehrc  der  Gh*iecheny 
die  aber  freilich  das  Frincip  nicht  bis  in  die  letzten  Consequenzen 
rerfolgten,  und  daher  nur  12,  später  1?)  Tonarten  wirklich  gelten 
Hessen.  Solcher  zufölligen  Arhiilichkriton  finden  sich  iihrijrcns 
noch  mehr.  Wenn  die  Griechen  der  Musik  einen  höchst  bcdcii- 
tfiKUii  inorali:ichcu  Werth  zuschrieben  und  in  ihr  eine  für  das 
Gedrilien  dvn  Staates  wichtige ,  daher  durch  Staatagesetze  zu 
regelnde,  von  Staatswegen  zu  überwachende  Kunst  erblickten, 
wenn  Gesetze  und  Sittensprüche  bei  ihnen  in  ältester  Zeit  nicht 
blos  poetisch  gefasst,  sondern  auch  gesangweise  vorgetragen 
wurden,  so  enthält  schon  jenes  Decret  des  Kaisers  Tschun  sehr 
ähnliche  Züge.  Wie  die  griechischen  Philosophen  gegen  gewisse 
Harmonien  als  au  üppig  und  weichUcb  eifern,  so  erfahren  wir 
aus  einem  Decrete  des  Kaisers  Ngai-Ti  (der  die  Regierung  364 
n.  Chr.  antrat,  aber  schon  zwei  Jahre  später  im  25.  Lebensjahre 
starb),  dass  die  Musik  von  Tschin  und  Wei,  zwei  kleinen  König- 
reichen, schon  von  Alters  her  wegen  Weicliliclikeit  verrufen  war. 
Solcho  MiiKik  ist  nach  den  Ansichten  der  cliinesischen  Weisen  Tür 
den  sittlicluMi  Werth  nnd  die  politische  Bedentiin«'  di-r  Lan  ie  r, 
wo  sie  herrscht,  das  übeLte  Zeuguiss.  „Wollt  ihr  wissen',  niit 
Confucius,  „ob  ein  Land  wohl  meliert  und  gut  gesittet  ist?  Hort 
seine  Musik ! ')  Und  Ma  Tuan  i.i  >agt:  „Wer  gut  Musik  versteht, 
ist  auch  fUhig  zu  regieren.''  Es  ist  dahw  die  Musik  auch  ein 
Gegenstand  der  besonderen  Obsorge  und  Pflege  yon  Seite  des 
Kaisers,  der  selbst  Musik  zu  üben  nicht  Terscfamahty  wie  sich 
denn  mehrere  Kaiser  das  ehrwürdige,  hoehsymbolische  Kin  (die 
chinesische  Lyra)  spielend,  abbilden  Hessen,  als  die  Musik  mit  den 
anderen  Wissenschaften  und  Künsten  (246  v.  Chr.)  durch  den 
bildungsfeindliehen  Schi-hoang-ty  fast  in  Vergessenheit  gerathen 
war,  der  wohlgesinnte  Kaiser  Tay-tsong  (im  7.  Jahrh.  n.  Chr.) 
der  alten  Musik  cWn^  nachforschen  Hess'*,  Kaiser  Knn;;-hi  fiim 
I68ri)  sich  mit  Glück  in  Cotnposition  von  Melodien  versuchte,  um 
den  musikalischen  Schritten  Her  alten  Weisen  Rath  holen  liess, 
sogar  eine  Akademie  der  Musik  stittete,  welcher  er  seinen  dritt- 
g^ehorenen  Soliu  als  Präsidenten  vorüctzte,  und  ein  musikalisches 
Coujpendiun»  „die  wahre  Lehre  des  Ly-lu"  in  vier  Büchern  aus- 

1)  Einen  sehr  verwandten  Gedanken  äusrrt  «ler  htil.  Augustinus 
(de  civ.  Dei  XVII.  14) :  „diversoruni  sonoruni  ratiouabilis,  moderatusque 
conoeutus  concordi  varietate  compaclaui  bcne  ordinatae  civitatis 
insinaat  onitatem. 
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arbeiten  liess,  dem  ein  fünftes  Bucli,  über  die  enropftische  Miink 
angehängt  >\Tirde.  Auch  die  chinesischen  Gesetzesannalen  enthalten 
nierkwürdig^e  Proben  der  landesväterlichen  Sorgfalt  für  eine  g-e- 
liörirrt^  jVlusikpfie^e,  besonders  jenes  Decret  des  Knisors  Ng'ai-ti 
über  die  Reform  der  Mnsik,  welclies  wörtlieli  also  lautet:  ^lleut- 
zutage  lii  i  i  seilen  bei  uns  drei  gros;,e  Uebelstände:  der  Luxus  bei 
den  Mahlzcifen,  im  An/.u^e  u.  s.  w,,  die  Suclit  nach  tausenderlei 
eiteln  Schiuiu  ksaclu  u,  und  die  Vorliebe  für  die  weicliliche  und 
weibische  i^Eusik  von  Tschin  und  Wei.  Dem  Luxus  folgt  der  Ruiu 
der  Familien  —  in  der  dritten  Generation  gehen  sie  sm  Ghrtuide 
und  das  ganze  Kaiserthnm  verarmt  allmählig.  Die  Sucht  nach 
eiteln  Schmucksachen  bewirkt,  dass  sieh  eine  grosse  Zahl  von 
Leuten  mit  höchst  unnützen  ELünsten  befasst,  statt  sich  mit  dem 
Ackerbau  zu  beschäftigen.  Endlicli  fülirt  weibische,  weichliche 
Musik  zur  Siitenlosigkeit.  Trotz  alledem  in  einem. Reiche  Wohl- 
sein und  Keclitschafi'enlieit  zur  Herrschaft  bringen  zu  avoU^ 
heisst  so  viel,  als  verlangen,  eine  verschlammte  Quelle  solle  einen 
reinen  Bach  <reb«Mi.  ^'nufiuins  b?itte  Reclit.  7.\i  sairon,  man  solle 
die  Miisik  von  Tscliin  vermeiden,  sie  tulnc  zu  ungeregelten  Sitten. 
Wir  tinden  hienificb  unsere  ganze  Mu.sik  und  die  mit  der  Be- 
sorgung derst  lln  n  bt  trauten  Angestellten  ibres  Dienstes  zu  ent- 
heben, M'as  die  Musik  für  die  Ccremonie  Tino  betrifft,  so  wollen 
wir  darin  keinerlei  Abänderung  veranlassen,  ebensowenig  in  den 
Musikinstmmenten  für  den  Krieg.  Das  sind  Dinge,  die  bereits  in 
unseren  King  (alten  Gesetz-  und  Gewohnheitsbüchem)  festgestellt 
sind,  nicht  aber  sind  ejs  die  dazu  Angestellten;  man  hat  also  zu 
erwägen  und  Uns  andere  Personen  namhaft  zu  maehen,  denen 
die  Sorge  d.irüber  anvertraut  werden  könnte.**  *) 

Kaiser  Kang-hi  machte,  als  die  Gesetze  in  eine  Sammlung 
redigirt  wurden,  zu  dieser  alten  Verordnung  den  Zusatz:  „Die 
^fn«ik  Ifcsitzt  die  Kraft,  das  Herz  zu  beruhigen,  und  dieses  ist 
der  (trund,  warinn  der  Weise  sie  liebt.  T'^ebrigons  kann  er,  wiili 
rend  er  sieb  daran  ergötzt,  sieb  zngleicli  im  gut  Kegieren  üben, 
indem  er  in  einer  richtigen  und  leicht  aus/ufiilirenden  Weise  die 
(irundsatze  der  Regierung  auch  auf  die  31ui<ik  anwendet.  Wat» 
aber  leichtfertige  Musik  betrifft,  so  lässt  diese  eine  solche  Ver- 
gleichung  gar  nicht  zu.  Zu  was  also  sich  ihretwegen  noch  in 
Unkosten  setzen?  Ngai^ti  hat  ganz  Becht  gethan,  ne  absu* 
schafren.** 

Es  wild  versichert,  dass  durch  die  getroffenen  ICaassregeln  die 
Erhaltung  von  440  Personen  erspart  wurde. 

So  ißt  nucli  (wie  bei  den  Griechen)  die  Auswahl  der  zu* 
lässigen  und  nichtznl&ssigen  Masikinstnimente  ein  Gegenstand,  auf 

1)  P.  du  Halde:  descr.  de  la  Chine.  IL  Band  8.  m 
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welchen  die  Qesetsgebung  ihr  Augenmerk  richtet  Man  mnss  bei 

Cliinescn  zwischen  den  alten  Instrumenten,  den  Instrumenten 
der  Reform  Kang-Hi's  nnd  den  nebenbei  in  Gebrauch  gekommenen 
imterscheiden.  Am  strengsten  sind  die  altehrwürdigen  Musik- 
instrumente in  acht  Kategorien  geordnet.  Denn  was  das  Hervor- 
liri!iL'-«'n  iimsikalischer  Töne  betrifft,  so  unterscheiden  die  Chinesen 
lui  iliif  alten,  geheiligten  Instrumento  acht  Arten  von  Klängen, 
uacli  dem  Unterschiede  des  StolVes.  aus  dem  das  Tonwerkzeii^r 
gemacht  ist.  Auf  Befehl  des  Kaiser»  Youug-Tsclieug  wurde  ein 
Katalog  der  officiellen  Instrumente  nach  dem  Stoffe  geordnet  und 
zusammengestellt:  Gegerbte  Thierhaut  dient  zur  Verfertigung 
von  Pauken  und  Trommeln  (Hiuen-kn  oder  Kon).  Ans  klingenden 
reihenireise  aufgehängten  Steinen,  die  mit  Klöppeln  angeschlagen 
werden,  ist  eines  der  chinesischen  Hauptinstmmente,  das  King, 
verfertigt.  Den  edelsten,  Yu  genannten,  Klingstein  liefert  die  Pro- 
vinz Leag-tseheu:  das  daraus  verfertigte  Nio-King  darf  von  Nie- 
mand gespielt  weiden  als  vom  Kaiser  selbst.  Die  16  Steinplatten, 
welche  in  zwei  Reihen  über  einander  hingen,  sind  nach  den  12  Lü 
der  Octave  und  vier  Zus^itztönen  gestimmt. 

Metall  dicnr  zur  Verferti^ruuij'  der  D locken,  deren  Speise  aus 
fc>echs  Theileii  Kupfer  uud  einem  Tlirile  Zinn  ircnnscht  i«t:  Po- 
tschun;r,  womit  das  Zeiidien  y.uiii  Beginne  der  .Musik  gegeben  wird, 
Te-tschung  zum  Markiren  des  Rhythmus;  Pien-tschung,  viele  kli  i 
uere  Glocken,  in  16  an  einem  Gestelle,  gleich  den  Steinen  des 
King,  aufgehängten  Bahmeu  Tmd  gleich  jenen  gestimmt;  beim 
Spielen  scUftgt  man  auf  die  Kähmen.  Ans  gebrannter  Erde 
besteht  das  uraltehrwurdige  Hiuen,  ein  hohles  Thongeftss,  in 
Form  eines  GHaseeies,  oben  offen,  an  der  Vorderseite  drei  Ton- 
löcher in  Form  eines  auf  die  Spitze  gestellten  Dreiecks,  auf  der 
Rückseite  zwei  Seitenlöcher.  Er  lisst  die  fünf  Töne  der  alten 
Scale  hören. 

Die  dem  „Holze"  zugewiesenen  Tonwerkzeuge  verdienen 
knnm  den  Namen  musikalischer  Instrumente:  Das  Schnitzhild  eines 
lie<,'-enden  Ti;j;-ers,  Ou  rrr-iiannt,  weKdn-s  \oi/.u^'-swoisr  da/.u  da  ist, 
um  dnrrli  drei  Seldä^e  auf  seinen  Ko]»t'  anzudeuten,  die  Musik 
>ei  aus,  wtd)ci  mit  einem  Stöckchen  i  ts(  lioii  i  über  eine  Reihe  auf 
seinem  Rücken  angebrachter  Wirbel  Iii n:re fahren  wird:  eine  Art 
Holzbüchse,  Tschou,  welche  inwendig  mit  einem  Hammer  ge- 
schlagen wird,  und  EJapperbrettchen,  Tschong-tou,  zwölf  an  der 
Zahl  (als  Beziehung  ai^  die  12  LiL),  mit  denen  man  nach  dem 
Takte  auf  die  HandflAche  schlügt. 

Aus  Bambus  bestehen  die  Flöten:  To  mit  drei,  später  sechs 
Seitenlöchem,  nach  der  Länge  zu  blasen;  Tsche  mit  dem  Mund« 
loch  in  der  Mitte  und  an  jeder  Seite  je  drei  Tonlöchem;  Siao, 
eine  Fanspfeife  von  16  Bambusrohren* 
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Godrohte  Seide  bildet  die  Saiten  des  schon  oiw ahnten, 
von  Folii  erluiidenen  Kin.  Das  Kin  iit  bei  flachem  Boden  und 
frewülbter  Decke  mit  2ö  Saiten  bespannt,  ursprünglich  mit  fünf 
Saiten  als  Sinnbild  der  fünf  chinesischen  Elemente  oder  der  fünf 
Planeten  (ohne  Sonne  und  Mond  t.  Das  TIm'  (Tsche,  da«  hei'««! 
„wunderbar  *  /  gilt  auch  für  eine  Erfindnny-  J-'o-hi  t.  (eü  iht  ein 
tttfellormiges  Psalter),  {)  Fu-s  lanjj:.  dem  arabischen  Känun  ähn- 
lich. Die  50  Saiten,  womit  e.s  urprunglich  bezugeii  sein  soll, 
reducirte  Tschen-nuug  auf  '25,  welche  nach  der  Ordnung  der  12 
Lü  gestimmt  sind.  Jede  Saite  bat  ibren  eigenen  beweglichen 
Steg,  am  mit  dessen  Hülfe  die  Stimmung  ändern  zu  können;  diese 
Stege  sind  zu  fünf  nacb  den  fünf  Hauptfarben  (blan,  rotb>  gelb, 
weiss  nnd  scbwarz)  abgetbeilt.  Dieses  „Wunderbar**  gilt  for  ein 
«ebr  edles  Instrument,  ,,wer  es  spielen  will*',  sagen  die  Chinesen, 
,,muss  seine  Leidenschaften  überwunden  und  die  Tugend  in  sein 
Ilers  gegraben  haben,  sonst  wird  er  nur  unfruchtbare  Tdne  her- 
vorbringen. "  1 )  Der  Spieler  steht  während  des  Musicirens  au  der 
breiten  Seite  des  Instrumentes. 

Der  Flasebenkii  rbis  wird  zu  dem  Cheng  (Ts^chenpr)  ver- 
wendei.  einem  ^elir  eii^euthünilielien  Tnstrnn^ente,  das  ein  Mittrl- 
dinir  '/Nviscbeii  t  iuer  PanspfeilV  und  einer  kleinen  Or^el  darstellt. 
Der  Kürbis  bildet  die  Windlade,  darüber  erheben  sich  12  utlt-r  24 
Baubuspfeifen  in  synmietriscber  Ordnung,  gegen  die  Windlade 
mit  MetaUplatten  geschlossen,  an  welchen  sieb  in  Einschiiittcn 
durcbscblagende  Zungen  befinden;  unmittelbar  über  der  Lade  ist 
in  jeder  Pfeife  eine  kleine  Oeffiiung,  welche  der  Spielende  mit 
dem  Finger  schliesst,  wenn  die  Pfeife  anspr^then  aoU.  Der 
nöthige  Wind  wird  dem  Instrumente  durcb  eine  S-förraig  gebog'ene 
Köhre,  die  Amiot  mit  einem  Giinsehalse  vergleicht,  durch  Blasen 
zugetührt.  Das  Cheng  ist  zugleich  das  Normal-  und  Stimnnmgs» 
instrument  für  die  anderen.  Amiot  sendete  einige  Exemplare  nach 
Paris,  K  rat/.enstein  entnahm  diesem  chinesischen  Musikapparntf 
die  Idee  (1(  r  jetzt  häufig  an  den  iuixhenorgulu  angebimcbtcn 
durclisehlagi;nden  Zungen. 

Muhik,  als  eine  altehrwürdige,  geheiligte  Kunst  wird  von  den 
Chinesen    besonders   bei    feierlichen    Gelegenheiten  augewendet, 
.ibniot  beschreibt  eine  in  der  Tbat  solenne  und  würdige,  unter 
den  Auspizien  des  Kaisers  selbst  jahrlicb  im  Tempel 
.,Tbore  der  reinen  Wolken''  (Thsing-yan-men)^)  stattfindende 

1)  Amiot  iaud  den  Ton  des  Che  schöner  als  den  in^end  eine» 
europäischen  Instrumentes.  Zamminer  bemerkt  dagegen  mit  Seebt,  min 
inü»Be  die  Vrrlj.  he  dieses  würdigen  Mannes  für  alles  Chinesisdie  dabei 
mit  in  Rechnung  setzen. 

21  Zamminer  „Die  Hosik  und  die  musikalischen  Instiumente  in 
ihren  Beziehungen  zu  den  Gesetzen  der  Akustik**,  8.  372. 

3)  Xaob  Bitschuriu. 
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Feier  so  Ehren  der  Seelen  der  Ahnen,  die  dabei ,  wie  man 
glaubt,  Yom  Himmel  lierabkommen.  Es  wird  eine  nralte  Hymne 
gesungen,  deren  erster  Tbeil  hier  als  Probe  chinesischer  reHgir>ser 
Musik  eine  Stelle  finden  möge.  Sie  beasieht  sich  in  der  That 
auf  den  Hauptton  f  und  iBt  nur  ans  den  fünf  Tdnen  der  alten 
Scala  aEOsammeiigesetzt: 


JSt 


-<9- 


2t: 


See  hoang  lien  taoa  yo  ling  il  s.  w. 


ES 


Büne  besondere  Feinheit  des  Vortrages  dabei  ist,  dass  die 

Sänger  in  der  zweiten  Strophe,  wo  von  der  eigenen  Unw&rdigkeit 
die  Rede  ist,  die  Worte  mit  leiser,  bebender  Stimme  vortragen, 
was  ohne  Zweifel  sehr  gut  gemeint,  aber  eben  so  sieher  von 
höchst  skurriler  Wirkung  istJ)  Die  Anwendung  solcher  solennen 
Festmtisiken  ist  für  A'w  bcsondprcn  AiilHssc  streng  etikett^'nrnji'^siig' 
geordnet.  TWH-It  ?!<•)  Zahl  dor  Musiker,  den  aiifziifübreTiden  btiu  keii 
u.  8.  \\.\  die  VV  iciiti|;ki'it  des  Aktc^  ciitscheidet  über  die  Zalil 
der  bei  der  Musik  bcsihiitti^tcn  Tonkunstler  und  l->caiiiten,  von 
zwei  Mandarinen,  zwei  Sängern  und  zwölf  Instrunientalisten  bis 
zn  dreizehn  Mandarinen,  vier  Säugern  und  zweiuudfünfzig  Instm- 
mentalisten.  Bei  ^er  solchen  ceremonidsen  Feierlichkeit,  wo 
Alles  bis  auf  die  kleinste  Verbeugung  und  Wendung  genau  an- 
geordnet ist,  und  mit  der  ganzen  pagodenbaften  Gravität,  welcbe 
dem  Reiche  der  Mitte  eigen  ist,  durefagefnhrt  wird,  hat  man  das 
Gefühl  als  haben  sich  die  Figuren  einer  chinesischen  Wandtapete 
belebt,  und  als  gestikulirten  sie  nun  voll  komischer  Würde  g^en 
einander.   For  den  Geburtstag  des  Kaisers'),  für  den  fünfzehnten 

1)  Die  alten  Tempelhymnon  haben  durch  ans  diesen  <  harakter. 
Eine  ^anz  ähnliche  lialx'  ich  mehriual  von  tiuer  juu^eu,  gebildeten 
chinesischen  Dane  sinL'«  n  hören.  Der  züchtige  AusdruAuc,  der  gesenkte 
Hlick,  mit  dem  dan  Fräulein  sanor,  contrastirte  8<lf-;am  mit  den  ge- 
dehnten näselnden  Tönen  des  Üesanges  selbst.  Jedesmal  brachte  sie  an 
einer  gewissen  Stelle  ein  Ompetto  an 


Der  GeS'ing  wnrflf  durch  anscheinend  regellose,  hart,  hell  und  trocken 
klingende  Schläge  auf  eine  kleine  Trommel  begleitet,  wozu  sich  der 
Spielende  kleiner,  dfibmer  Stäbchen  bediente. 

2)  Lord  Macartney  beschreibt  eine  solche  Geburtstagsmusik,  die  er 
am  17.  September  1793  in  dem  kaiserliclun  Schlosfc  Pjohol.  wo  sich 
der  Kaiser  eben  auch  befand,  zu  h<ireu  bekam.  Mau  hörte,  sa«,-^!  er,  eine 
Ittigsame,  feierliche  Musik,  gedämpfte  Trommeln  und  tiet  timeude  Glocken 
in  der  Feme.    Diese  Hosik  wurde  zaweilen  durch  plötzliche  Fanten 
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Tag  des  ersten  Monates,  iilr  den  Tag  des  Emteopfe»  und  das 
Fest  der  Feldarbeiti  wo  der  Kaiser,  nachdem  er  im  Throosaal 
„der  mittleren  Eintracht  (Tschung-lio-tian)'*  das  Getreide  und  das 
Ackergerätlie  untersuclit,  st^lhst  mit  Hand  anlegt,  ist  die  soge- 
nannte „Musik  des  Vorsaales  ( tan-pi-scliang)"  bestimmt,  bei  der 
zwei  f*^;inir*'r  inul  acbtund'/w  nTi/ig  Instrutncntalisten  fnicb* 
mehr,  nicht  weniger)  zusaiiiiiifu  wirken.  Am  X('uialii>ra;ro  tTtunt 
im  Tai-lio-tian,  dem  ..Sn.tl  flcr  hörlisrcii  Kintraclit  ( tsrlnm^'- bo- 
sehao-yo)"  die  Musik  tli  r  wahn  u  Eiutriulit*':  an  dem  Titge,  wo 
das  Lob  des  Kaisors  vorgelesen  wird,  (selir  zweckmässig)  die 
,, Musik  der  AuIih  -  lai;^'^"  Toa-yug-yo.  Bei  Tafel  hört  der  Sohn 
des  IQmmels  die  dafür  bestimmte  Musik  tschung-ho-tsing  yo: 
opfert  er  aber  am  Feste  der  Sonnenwende  am  ninden  Altäre  der 
Erde  (Thi-tban)  vor  dem  Tbore  der  Eube  und  Stille,  so  erklingt 
dazu  die  yeu-ping-tscbe-tscbang  genannte  Festmnsik.  Ehemals 
bekam  er  zuweilen  auch  wohl  weniger  Willkduiraenes  zu  boren. 
In  einer  chinesischen  Schrift  ,, Worte  des  Tadels  im  T>(»iche  der 
Hau",  welcbe  freimüthige  Briefe  eines  gewissen  Mei-schin^  und 
Tseu-Yang  an  den  König  Pi  von  IT,  dann  eines  geAvissen  l.en- 
wen-'^fbii  an  Siuon  nnd  eines  <2"ewis<fen  Kn-hnn  ciitliälr  i  und 
welclie  bewei^^t ,  das.s  sich  <  hiiia  seinen  I  Icn  schern  ^rt^'ii'^'iiuber 
etwas  andt^rs  äusserte,  als  etwa  das  ehernaliuf  Fiankn  ith  ^j^egen- 
nlu  r  siiueiii  vierzf«bnten  und  fiinf/ehnten  T.udwiiri,  kommt  iolgende 
Stelle  vor:  ,,ln  der  akeii  Zeit  waren  die  Einrichtungen  der  höchst 
weisen  Könige  wie  folgt:  Die  Geschichtsschreiber  standen  vor 
dem  Herrseber  und  schrieben  dessen  Fehler  nieder,  die  Künstler 
sangen  die  Stachelworte  und  tadelten,  die  Blinden 
sangen  die  Geschichte  und  tadelten.  Die  Fürsten  und  erste» 
Bäthe  des  Reiches  machten  Vergleiche  und  tadelten.  Die  ausge- 
zeichneten Männer  überlieferten  einander  Worte  und  tadelten: 
die  gemeinen  Menschen,  die  vorübergingen,  schmäheten  auf  den 
Wegen.  Die  Kaut'leute  gingen  zu  Rnthe  auf  den  Märkten.  Nur 
so  bekommt  der  Laudesherr  zu  hören  seine  Fehler.'^')  Zu  den 


nnterbrocbon.  Eben  so  plötzlich  brachen  alle  Siinpfer  und Ingtrinneutalistt  ti 
mit  voller  Krall  los,  sogleich  fiel  der  ganze  Hui  aufs  Angesicht,  uud  dies 
wiederholte  sich,  so  oft  der  Refrain  ertönte:  „Beugt  eure  Häupter,  alle 
Bewohner  der  Erde,  beug+  (Mirc  Häuj)t.  r  vor  dorn  prof^en  Ki^n-long!" 
Der  Kaiser  selbst  blieb  während  der  C'eremouie  unsichtbar.  Wem  fällt 
dabei  nicht  die  Erzählung  aus  Daniel  (III.  5)  ein? 

1)  Mitgetheilt  von  D.  August  Pfitzmeier.  Nach  nifschurin  haben 
eigene  Mitglieder  der  kaiserlichen  Akademie  zu  Peking  ^Han-liu-yu»n) 
das  Kecht,  jederzeit  und  überall  dem  Kaiser  wie  dem  geringsten  Unter- 
than  Ermahnungen  und  Verweise  zu  geben.  Die  Akademie  von  Peking 
zählf«'  (wie  die  französische)  urspriiiiprUch  40  Mitglieder,  jetzt  ist  sie 
^ahlzeicher  besetzt.  Sie  führt  den  ominösen  Namen  „Wald  von  Pinseln*' 
(Han-li),  weil  nimlicli  diese  Gelehrten  ihre  Sebriften  nadk  ehineaiaolier 
Sitte  mit  dem  Pinael  niederschreiben. 
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ESnriditungsBtücken  des  KaiBorpaiastes  in  Fekbg  gebdren  «aeli 
grosse,  reich  vergoldete  MusikiiiBtnimeiite.  Sie  sind,  nadi  van 
Braam  in  einer  eigenen,  prachtvoll  gezierten  Galerie  neben 
Pao-ho-tian,  dem  „T^ronsaale  der  beschützenden  Eintracht"  maf- 
gestellt,  eines  mit  16  Glocken,  eines^mit  16  Metallstücken  iL  s.  w., 
die  wohlbekannten  Apparate,  hier  auf  prächtigen  Piedestalen  und 
Gerüsten.  Bei  dem  Tempel  des  Himmels  (noang-lciun-j- yü)  in 
Pekinrr  ^ffindet  sich  ein  eigenes  Maira7:in  znr  Aiifbewnlirimg-  der 
rausikalisrlifn  Instrumente  J)  Die  kaisirliclini  Miii^ikcr  stehen 
unter  der  Ifofintendanz  (Nei-wu-fu),  welciier  ein  ei;;enes  (iebiuide 
neben  dem  westlichen  Blumenthor  (Si-hoa-mpu)  des  K.iiserji.il.istes, 
oder  viehiiehr  der  kaiserlichen  Palaststadt  (der  roihen,  verbuteuen 
Stadt  Tücu-kin-tsching)  eingeräumt  ist.  Man  kann  sich  vorstellen, 
mit  welcher  Strenge  die  Intendans  anf  Ordnung  sieht.  So  genau 
nun  aber  der  kaiflerlichen  Kapelle  nnd  überhaupt  ganz  China 
vorgeschrieben  ist,  was  zu  thnn  und  was  scu  lassen  sei»  dennoch 
hat  sich  das  himmlische  Reich  dem  Einflnsse  der  Zeit  nicht  gans 
entziehen  können,  und  jener  mnsikliebendc  Kaiser  Kang-hi  fasste 
1(379  sogar  den  Gedanken,  die  Musik  vollständig  zu  reformiren. 
Er  hatte  durcii  den  Jesuiten  Pereira,  einen  Portugiesen  von  Ge- 
burt, und  den  Missionär  der  Propaganda  P.  Grimaldi  einige  Kennt- 
i)iss  von  europäischer  Musik  erlangt,  und  fand  daran,  gegen  die 
;^e\v<.liiiliehe  Ansicht  der  Chinesen.  Geschmack.  Er  konnte  <?ieh 
besoudcr.s  über  die  ilnn  von  P.  Pereira  be\\  iesene  Fertigkeit,  jede 
gehörte  Melddir  Hogloieli  in  Kotenzeieheii  aufzusetzen  iiud  ge- 
treu naclizusingeu,  \ür  liewunderunjj^  kaum  fassen.  Er  befahl 
den  beiden  Geistlichen,  die  Hanptgrundi>ät2e  der  Harmonie  nieder- 
Buschreiben,  nnd  das  Oompendinm  wurde  sofort  im  Palaste  selbst 
in  herrlicher  ÄnMtattung  gedruckt.  Die  Chinesen  lernten  euro- 
püsche  Melodien  auBfnhren,  sie  spielten  sie  in  schuldigster  Unter- 
thinigkeit  nach.  Doch  nicht  ohne  Seufzen;  denn  es  war  gegen 
ihre  uralte,  herrliche,  hochsyiiib(dische  Musik  doch  nur  leeres  Ge- 
klingel. Kur/,  £Lang-hi  sah  ein,  dass  er  seine  Keform,  ohne  ge- 
radezu Schreckensmaassrcgeln  am  ergreifen,  nicht  diu-diführen  könne 
und  stand  von  dem  Unternehmen  ab.  Aber  der  Ivifonniri^oist 
war  einmal  in  ihm  gewerkt,  so  machte  er  .^ich  denn  daran,  die 
Instrumentalmusik  umzugestalten.^)  Doeh  nicht  olnu'  in  dera 
darüber  erlassenen  EMicte  'zu  erklären  ,,dic  alten  Instrumente  seien 
sehr  gut,  aber  schon  so  abgebraucht,  dass  sie  nur  noch  dumpfe 
Töne  hören  lassen*'. 3)    Ganz  ungenügend  aber  seien  die  „Instni- 

1)  Nach  Bitschurin*«  BeBchreibun|[. 

2)  P.  du  Halde  ersShlte  diese  Geschichte  im  8.  Bande  seiner Description 

de  la  Chine. 

3)  Als  im  Jahre  1^73  die  unter  der  mongolischen  Dynastie  von  dem 
Astronomen  Ko-scheon-tnng  gesammelten  astronomischen  Instromente 
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m^te  der  vorigen  Dynastie",  maassen  djunit  keinerlei  y,Feinhat 

des  AuBdrucks  und  Bcliönheit  des  Vortrages"  zu  erzielen.  Ilier- 
nacb  ftaad.  sieh  Kaiser  Kang-hi  bewogen  (wie  er  ausdrücklich  be- 
merkt: nach  reiflicher  Ueberlegung  mit  den  Ministem  und  An- 
hörung des  hohen  Käthes),  ein  unumstössHclies  Regulativ  über 
die  zTilässigen  nnd  anzuwriidonden  Instrumente  zu  erlassen,  rlert'fi 
Verzeichniss  sotort  inn  Hiich  der  Gebräuche  des  Keiilics  cinp- 
trngen  wurde.  Es  sind  ihrer  liiiiluiidzwanzig,  an  der  Spitze  sti  lit, 
als  Nummer  eins,  eine  —  Standarte,  Hoei  genannt,  welche  anf- 
gephiuizt  wird,  so  lange  die  Musik  dauert.  Von  den  alten  In- 
strumenten wurde  das  thönenie  Uiuen,  das  hölzerne  Tigerthier 
On,  das  Ein  und  Che  u.  s.  w.  beibehalten,  das  King  verbessert 
und  einige  neue,  ihm  verwandte  Instrumente  eingeführt,  als:  das 
Fang>hiang,  an  dem,  statt  der  Steine,  16  nach  den  Lü  ge- 
stimmte Holzplatten  hängen;  das  Tschung  Und  das  ftbnliche  Kin- 
Tschung,  bestehend  aus  16  an  einem  Gerüste  aufgehängten  Glöck* 
chen,  gleiclifnÜR  nach  den  Lü  gestimmt  und  durch  Anschlagen 
mit  einem  Holzklöppel  zu  spielen,  und  das  Yün-lo,  ein  Gestelle 
mit  10  kupfernen  g-entimmten  Platten.  T^nter  Kaiser  Kang-hi's 
Keforminstrumenten  nehmen  die  Klinijxr-,  Kl  in  fiel  und  Trommel- 
zeugc  überhaupt  mehr  Raum  ein  als  billig,  von  den  grossen 
Trommeln  (Kou),  die  zum  Theil  von  riesiger  Grösse  und  auf 
prächtigen  Postamenten  aufgestellt  sind,  bis  zur  liandtromniel 
Po-fu  und  bis  herab  zu  dem  Pan,  das  ganz  einfach  ans  zwei 
Stöckchen  besteht,  die  man  an  einander  schlftgt.  Doch  findet 
sich  auch  eine  Oboe,  Koan,  mit  einem  Rohrblatte,  die  Flöten 
Siao,  Ty,  To,  Tsche  und  die  Pansfiöte  Pai-Siao.  Daneben 
allerlei  Trompeten  mit  dünnem  Rohr  und  trichter-  oder  kolben- 
fornii<rom  Schallbecher,  eine  davon  fast  wie  eine  Tabakpfeife 
räckgebogen  u.  s.  w.  Von  Persien  und  Ilindostan  stammen,  wie 
es  scheint,  die  in  China  gebräuchlichen  Mandolinen  und  Gnitarren, 
mit  birntormigem  oder  auch  rundem  Corpus  xnxd  Bunden  auf  dem 
Grift'brete,  ferner  seltsam  verkümnu  rtc,  langhalsige,  mit  winzigem, 
hammerkopfartigem,  rein  ( ylindrischem  Schallkasten  vcrsi  heue 
Geigen  mit  Saiten  von  Seide,  durch  welche  der  Bogen  dun  hgc- 
zogeu  ist.  Jene  Geigen,  Guitarreii  u.  s.  w.  werden,  wie  billig, 
nicht  zu  den  edeln,  alten,  durch  Gesetz  und  Herkommen  gehei- 
ligten Instrumenten  gerechnet,  sondern  bilden  das  musikalische 
Handwerkszeug  herumziehender  Musikanten,  Sänger  und  dgl. 
Wo  man  über  so  mannigfache  Instrumente  verlugen  kann  uod 

auf  dem  kaiserlichen  Observatorium  Kuan-ssiang-thai  zu  PL'kiupf  vor  Altor 
unbrauchbar  befunden  wurden,  bedurfte  es  eines  Befehls  der  Begierung 
zur  Anschaffung  der  sechs  neuen.  (Bitschurin.)  Die  Analogie  des  Fallet 
ist  immerhin  bemerkenswcrth,  und  zeigt,  wie  in  diesem  einzig  m^k* 
würdigen  Reiche  Alles  nach  gleicher  Scnnar  und  Regel  geht. 
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die  Mnsik  auch  zu  einer  Sache  der  Erlieiterang  dient,  kann  es 
natürlich  nicht  bei  Uinter  ernsten  Hymnen  bleiben  nnd  so  besitaen 

denn  auch  sogar  die  Chinesen  lebhaftere,  profane  Melodien, 
welche  sich  zu  der  oben  mitgetheilten  lIjTnne  etwa  verhalten 
wie  der  Volkstanz  zum  f'lioral.  Während  jene  Hymnen  trostlos 
monoton  nnd  schwert'älli;;-  '«•lilcpjjond  sind,  bewegen  sich  die 
Melodien  der  aiKkicii  Art  in  iamtcicii  Fiiruroii,  uhin'  dadurch  mehr 
als  einen  eigeulhünilieheu  Charakter  barotkcr  lliUslichkeit  zu 
erreichen  —  wie  jene  von  P.  Amiot  und  B.in  ow  fast  g'anz  iiIxt- 
cüistimmend  mitgetheilte  Melodie,  genannt  Lieu-ye-kiu  (welche 
C.  M.  von  Weber  seiner  Ouvertore  an  Turandot  an  GHmnde  legte). 
Diese  Melodie  ist  anf  die  alte  ßcala  ohne  Quarte  und  Septime 
gebaut:  Die  Bewegung  ist  auch  hier  gemilssigt:  „man  dürfe  sich 
beim  Mnsikmacben  nicht  übereilen'*,  meinen  die  Chinesen. 

Barrow 


Amiot 


Barrow 


Amiot 


— 


Ehenso  wunderlich  unschön  ist  eine  you  Eyles  Lrin  notirte  Tai- 
Tschong: 


526 


Die  Musik  der  Culturvölker  des  Oriente. 


i 


1 


Ol 


i  j     j  I  ^  ^ 


Bairow  h.it  dieselbe  Melodie.    Den  Tönen  h  und  /"  ist  durchw^ 

ausgewiclii'ii. 

NaclistcluMidc.  julciclifalls  von  KnIcs  Irxiii  niitg-fthoilte  WtM-«t', 
Tüiii-ta,  lasst  Bich  besser  au  (etwa  ww  *  hiucsisclieu  Malern  zu- 
weilen ein  niedlicher  naiver  Mädchenkopt'  glückt),  aber  sie  g^eriitli 
nur  allzubald  in  das  Absonderliche  und  Fratzenhafte  hinein, 
welches  den  Familienzug  aller  chinesischen  Melodien  bildet.  Auch 
in  ihr  ist  der  Quarte  und  Septime  ausgewichen: 


9^ 


1)  John  Barrow,  Lord  Macartnoy's  S'^cretair.  brinert  dieselbe  Melodie 
anter  dem  Namen  Mu-li-cliwa  —  doch  mit  etwas  abweichendem  Schlüsse, 
—  die  letzten  Takte  yon  *  an  haban  bei  ihm  folgende  Oestalt- 


Diese  Variante  i,st  etwas  weuiger  barbarisch,  was  das  Verdienst  des  ausfah- 
renden chinesischen  Musikanten  sein  mag,  dem  sie  Barrow  Bachaohii^ 
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Zirisehen  trocken  Verständigem  und  Monströsem  schwniikt  fol> 
gendOf  Yon  P.  du  Halde  mitgetheilte  Melodie,  die  niich  bei  Bar- 
row  um  eine  Terz  höher,  sonst  aber  völlig  nbereinfitimmend  vor- 
kommt.    Hier  sind  wieder  die  Töne  d  und  a  yenmeden. 


Das  Nützliche  wissen  die  Chinesen  zu  erreichen,  das  Gesetz- 
mässige,  dns  Wohlan?<tän(lijre  und  wenn  man  will:  das  moralisch 
Cniff  Aber  das  Schone  hervorzii  Vi  ringen  bleibt  ihnen  versagt.') 
^Vo  hiu  es  doch  versnchen ,  kommen  nur  lächorliclio  Karikaturen 
heraus.  Indessen  wird  dücL  in  (  liina  so  fleissig  niubi/.irt,  als  in 
irgend  einem  anderen  Land.  Bei  Hochzeiten,  religiösen  Festen,  Be- 
gräbnissen u.  8.  w.  wird  Musik  gemacht  und  das  chinesische  Theater 


Der  Chtnete  beiirleitete  teinen  Gesang  mit  einer  Ouitsrre.  Der  Text  des 


Liedes  war  das  Lob  des  Llrdes  Mii-l 


1 : 


Wie  lieblich  ist  dieser  Zweig  Irischer  Blumen 
Morgens  wurde  er  mir  in  das  Haus  geworfen 
Nicht  will  ich  vor  die  Thür  ihn  tntgen, 
Ich  will  halten  die  frische  Blume  und  glücklich  sein  — 
Wie  angenehm  ist  dieser  Zweig  der  Muliblume 
Keine  fibertrifFt  sie  in  dem  Tollen  Blumenbeete 
Ich  will  den  Zwei^j  behalten  -  doch  ihn  fürchten  — 
Denn  sehn  die  Menschen  diese  Blume,  werden  sie  mich  beneiden. 
1)  Die  leidliohste  cbineaisdie  Melodie  ist  —  der  Gesang  beim  Bndem. 


Capliio  Mio»  MacrMvi». 

J. 


Ha«r. 


hei-ho 


hei 


hau 

lir-i   -  ho 


l 

hei 


Okp. 


T 


hau 


(Nach  Banrow.) 

Das  rhythmische  Gleichmaass  des  Buderns  hat  hier  offenbar  nngemetn 
günstig  eingewirkt 
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(Sing^ODg)  kann  des  Gesanges  im  Trauer-  wie  im  Lustspiele 
nicht  entbehren.    Wo  eine  Person  des  Dramas  in  eine  erhöhte 

Gemütbsstiimnung  gerätli,  bei  wichtigen  Scencnschlüssen  u.  s.  w., 
tritt  je(I> mal  eine  Arie  ein,  so  dass  also  dio  Chinesen  etwas 
jener  Mischgattung-  unserer  Oper,  wo  Dialog  und  Gesangsnummcm 
ali^vccliseln,  Achnliches  hesit^ien.  Da  m;in  im  f^-cmeinon  Leben 
spi'iclit  und  iiic'lit  singt,  8o  ist  es  »miic  jtoctisclio  Extravaganz, 
dass  das  rcalistiscln'  China  solch«'  l);u>t<'lluiig  nicht  so  gut  als 
,,uimatürlieh"  verbannt,  wie  in  seinen  (ioinälden  der  Schatten 
uud  die  j)ersj)ectivisclie  Verkleinerung  aus  (Jrüiidcu  des  Ver- 
standes beseitigt  werden.  Der  eigentliche  Dialog  besteht  in  deu 
ernsten  wie  in  den  konüsehen  Stftcken  ans  einer  Art  eintönigen 
Becitativs,  das  suweilen  um  einige  Töne  steigt  oder  filllt,  um 
leidenschalitliehe  oder  khigende  Aoeente  anszodrücken.  Absatz- 
weise nnterhricht  den  Recitirenden  eine  gellende  Musik  von 
Blaginstrumenten,  w&hrend  die  Pansen  Ton  dem  Getöse  der  Lärm- 
becken und  Pank^  ausgefällt  werden.  ,, Freude,  Schmers,  Wuth, 
Verzweiflung,  Raserei",  erzählt  John  Barrow,  ,, sucht  man  insge- 
eammt  auf  der  chinesischen  Bühne  durch  Oosnn^  auszndräeken 
,,und'*,  setzt  er  hinzu,  .ich  j^ehe  nichts  daruu),  ob  uuscrc  Licl>- 
hahor  der  italienischen  Oper  nicht  an  diesen  cliiucsisclu'n  Dranujn 
Aergeriiiss  nähmen,  da  sie  völlig  den  Eindruck  einer  verspotten- 
den Parodie  unserer  modernen  Operuhulnie  machen."  Sogar  jene 
Opfer  der  italienischen  Ohrensch welgerei,  die  heutzutage  glück- 
licher Weise  nicht  mehr  vorkommen  und  welche  noch  Goethe  in 
Gimarosa's  „Impresario  in  angustie''  su  Rom  als  Frauenzimmer 
verkleidet  agiren  sah  und  au  lohen  fand'),  sind  dem  chinesischen 
Theater  nicht  fremd,  wo  sie  gleichfolls  in  Frauenzimmerr ollen 
figuriren,  weil  wirkliche  Frauenspersonen  nach  chinesischen  Schick- 
lichkeitsbegriffen  die  Bühne  nicht  betreten  dürfen.  Wenn  ntm 
in  einem  chinesischen  Drama  z.  B.  ein  von  seiner  treulosen  Gattin 
im  Schlafe  durch  einen  Beilhioh  in  dir  Stirne  tödt1i<'h  verwun- 
deter Mann  sofort  mit  seiner  Todeswunde  aultritt,  sein  Scliicksal  in 
einer  Arie  beklagt  und  endlich  zu  Boden  stür/t  iiufl  stirl)t,  so  ist 
das  freilich  eine  sehr  ntarke  Mahnung  uu  ahnluho  Situationen 
der  italienischen  Oper,  wie  sie  schon  Benedetto  Maicello  in  seinem 
teatro  alla  moda  mit  dem  köstlichsten  Uiunor  satyrisirt^)  Jene 
chinesische  KlytemnAstra  wird  im  Verlaufe  des  Stückes  ergriHen, 
vor  die  Obrigkeit  geführt  und  verurtheilt,  lebendig  geschunden 
zu  werden.    Nach  der  Ezecution  tritt  auch  sie  sofort  und  zwar 


1)  Ttal.  Reise,  Bri.-f  vom  31.  .Tuli  1787. 

2>  Die  Sterhearie,  welche  Edg^ardo  mit  dem  Dolch  im  Lrihe  in 


schönen  Seelen  hinriis,  erinnert  auf  die  hedenkliohste  Weise  an  jenen 
chinesischen  Agamemnon. 


Donizetti's  Lucia  di  Lammermore 


uud   womit  Moriuui  alle 
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naekend,  In  achetisBlioh  treuer  Naehahmimg  des  Zoetandes,  in 

welchen  sie  die  Strafe  versetzt  hat,  auf  die  Bühne  tuid 
g^leiehfaUs  eine  lange  Arie  voll  fürchterlicher  Heultöne;  es  ist, 
wie  Barrow  versichert,  eine  Lieblingsvorstellunf^  des  chinesischen 
PublikumsJ)  Neben  Grässllchkeiten  dieser  Art  tauchen  wieder 
ganz  kindische  Züge  aui',  die  mit  der  grössten  Ernsthaftigkeit  hin- 
genommen werden.  Soll  z.  B.  dargestellt  werden,  wie  ein  Ge- 
neral einen  Kriegs^ug  in  ein  fernes  Land  untcruuimit,  ao  besingt 
er  solches  in  einer  Arie,  während  welcher  er  nach  Knabenweise 
auf  seinem  Stocke  reitend  und  eine  kurze  Peitücho  bchwenkcnd 
einigemal  die  Bühne  nrakreist.  Dieses  China  macht  wirklich  den 
Eindmck,  ab  sehe  man  die  Cultar  anderer  Völker  im  Beflezkilde 
eines  Karikalurspi^gele* 

Die  einmal  beliebt  gewordenen  Melodien  scheinen  sieh  in 
China  unveränderliok  su  erhalten  —  es  ist  immerhin  bqmerkens- 
wertli,  dass  keinesAvogs  gleichzeitige  Berichterstatter,  wie  Amiot 
und  Barrow,  dieselben  Melodien  in  ganz  gleicher  Gestalt  zu  hören 
bekamen.  Da.s  sind  nun  die  vaterländischen  Mtdodien,  welche  die 
Chinesen  ein  für  allemal  beibehalten.  Ob  wr^lil  Platon,  der  einen 
jihnlicbcn  Stand  der  Dinge  in  Aegypten  bewundert  und  preist, 
hier  das  gleiche  L#ob  spenden  würde?  —  Die  Chinesen  finden  die 
eur()])aiüche  Musik  detestahel  —  „unsere  Musik",  sagten  sie  zu 
Peter  Amiot«  „dringt  durch  die  Ohren  in  das  Herz  und  aus  dem 
Hersen  in  die  Seele,  das  vermag  eure  Musik  nicht!'* 

Die  Nachbarn  Cbinas,  die  Bewohner  des  Inselstaates 

Japan, 

luibon  in  äusserer  Erscheinung,  in  Lebensweise,  Sitte,  Industrio 
imd  Kunst  die  irrösste  Aeliulichkeit  mit  den  Chinesen.  Die  Cültur 
Japans  ist  auth  wirklieh  eine  Tochter  der  chinesischen.  Im 
Jahre  57  n.  Chr.  sendete  der  Dairi  (^Königj  des  damals  noch 
ganz  uncultivirten  Japan  eine«  Gesandtschaft  mit  Qesehenken  an 
den  chinesisehen  Kaiser ,  und  der  so  angesponnene  Verkehr,  so 
wie  chinesische  Ansied^lnngen  bracliten  die  Eiinrichtnngen  des 
älteren  China  nach  Jajpan.  Aber  bei  den  Japanesen  tritt  «n  die 
Stelle  der  fratzenhalten  GemüthBchkeit  des  clunesischen  Wesens 
ein  gewisser,  mehr  ernster  und  gehaltener  Ton;  und  wShrend 
der  Chili!  r  allem  Fremden  einen  eiteln  Dünkel  entgegengesetzt, 
weiss  der  Japaner  es  durch  ein  stolzes,  schroffes  Ablelnien  fem- 
asohaiten,  versteht  es  aber,  wenn  er  sich  in  einen  Verkehr  einlassen 


1)  Das  gebildete  europäische  Publikum  fände  dergleichen  freilich 
zu  stark;  es  verträgt  aber  doch  ein  sohäldloses  Mädchen  in  Oegenwart 
ihres  Vaters  in  einem  Kessel  voll  heissen  Oels  absieden  Stt  sehen  —  wie 

in  der  Schlusssccne  von  Halevy's  Juive* 

Ambroi,  OcKblehte  der  Notik.  i. 
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muss,  sich  mit  Takt  und  nicht  ohne  Würde  zu  benehmen.  Die 
japanpsischp  Musik  kann  als  eine  Schwester  der  chiin'^i^i  hen 
g-elteii.  Das  .,Kiu'*  haben  die  Japaner  mit  den  Cliinesen  gemein, 
nur  ist  CS  bei  ihnen  ftnnor  an  Saiten  und  hat  in  »einer  Form 
etwas  Roheres,  Priiniti\ erc^.  Sie  nennen  es  Kote,  und  unter- 
öcheiden  die  Gattungen  Kiu-Koto  und  Jainato-Koto,  letzteres  ist 
ein  mit  nur  sechs  Saiten  bespanntes  Bret  Das  eigentliche  Kolo 
ist  ausgebildeter,  es  hat  dreizehn  Saiten  und  einen  gewölbifln 
SchaUhoden.  Die  Art^  es  ssu  spielen,  ist  die  dieselbe  wie  die  bei 
dem  chinesischen  Kin.  Auch  das  kleine  traf^bare  Oigelwok 
Tscheng  ist  ein  Hauptinstrument  japanischer  Musik,  es  gleidit 
völlig  dem  chinesischen. In  koraischer  Mundart  heisst  dieses 
Instrument  Saing-Hwang.  Sonst  besitzen  sie  an  Blasinstrumenten 
eine  Menge  von  Flötengattungen  von  Holz  oder  von  Bambus, 
Lang-flöten  und  C^uerflöten  fkoraiscli:  TjöV  theils  mit  vier,  theil'* 
mit  sieben  Tonlöchern.  Eine  kurze  Flöte  der  let/tf  r*^n  Art  ha? 
ein  Mundstück  nach  Art  unserer  Oboen.  Die  iiolztiören  siüvi 
von  zicrlicLer  Arbrit  und  zu  besserer  Haltbarkeit  stellenweise 
mit  breiten  Querbiiudiru  aus  fest  und  dicht  umwundenen  Zwirn 
umgeben.  Ein  eigenthümliches  Instrument  ist  eine  trompeten- 
artige  Oboe  mit-  veitgedffhetem  Schallheeher,  mähen.  Tonlöchen 
und  einem  Mundstück  von  Rohr,  welche  an  die  orientalisclien 
Zamar  erinnert.  Eine  Seemuschel  wird  mit  einem  knizoi 
röhrenartigen  Mundstücke  versehen  und  dirat  als  rauhtönende 
Trompete. 

Unter  den  Saiteninstrumenten  ist  eine  Art  Laute,  Samisen 
genannt,  bemerkenswerth  —  sie  hat  einen  viereckigen,  würfel- 
förmigen Sehallkasten,  ohne  Oeffnungen,  einen  sehr  Inngen, 
schlanken,  unten  mit  ei^jenthürnlicher.  schwauciiarti:rt'r  Biegung 
an  den  Schallkastt^i  bclestigteu  Hals,  und  drei  »Sailen,  welcVc 
uaieu  \on  einem  Saitenhalter,  oben  von  Wirbeln  teötgehaktu 
werden  und  über  einen  Steg  gespannt  sind.  Das  Instrument 
wird  mit  ciiiem  spatcliormigen  Plectrum  gespielt  —  ein  gauz 
Ähnliches,  Kokiu  genanntes  bistrument  dagegen  mit  einem  fOKBt 
lieh  plumpen  Bogen  von  Rosshaar,  wobei  ee  der  mit  unteige- 
schlagenen  Beinen  sitzende  Musiker  gleich  einer  Gambe  swisdwii 
den  Knien  hält.  Ein  der  arabisch-europflischen  Laute  oder  Mao 
doline  völlig  ähnliches  Instrument,  Biwa  genannt,  das  einer 
birten  Birne  oder  Feige  gleicht,  hat  vier  Saiten,  am  Halse  sechs 
Bunde  zum  Greifen  der  Töne,  einen  fast  recttwinklig  zurückge- 
bogenen Wirbelkasten  und  am  Corpus  zwei  kleine  halhm-'-nd- 
tormige  öchallöcher,  wie  die  ähnlichen  Instrumente  in  Qhim- 

1   Nur  hat  e«  statt  des  „GäDsehalses"  blos  ein  Irarses,  starim 

Mundstück. 
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despielt  wird   es   mit   dem   spatelfrinni^cn    Plectriim.  Samisen, 
Kokiu  und  Biwa  dienen  vorzü<;-licli  zur  Begleitung  des  Gesanges. 
Wenn  all  diese  Instrmncntü  in  ihrer,  im  Vergleiche  zu  den  In- 
Btrtuuenten  der  Chinesen,   fast  etwas  reicher  zu  nennenden  Aüs- 
bildnng  dem  japanesificlieii  Mnaiknwcheii  eineti  mehr  kunstwür« 
digen  AoBtrich  zu  geben  schemeni  so  tritt  dagegen  das  Barbarische 
in  den  Trommel-,  Klapper-»  Klingel-  und  Sehlagsengen,  in  denen 
die  Japaner  mit  den  Chinesen  wetteifern,  hervor.    Da  gibt  es 
Trommeln  jeder  Grösse,  theils  auf  Gestellen,  theil"^  /nun  Um- 
hängen,  darunter  eine  ganz  eigenthiunliche ,  die  völlig  die  Form 
einer  Sanduhr  hat,    und  liegend  von  beiden  Seiten  geschlagen 
wird'),  cylind eiförmige  Pauken,   kleine  Tnirihourins,  I.ürnibecken 
und  >f(  tnlltellcr  an  Gerüsten  aufgehängt,    Handlarmbeckcn  mit 
dem  Kluppe!   zu  sc]ila<ren,    tellcrfonni^e  Soliallbi^cken   zum  Zu- 
sanimensehla^en,    Glocken  von  auselmlieher  Grösse   auf  eigenen 
Glockenstülilen,  kleinere  Handglocken,  einen  Apparat  mit  Sclielleu 
zam  Schütteln,  der  ganz  unseren  Kiudcrklapperu  gleicht,  kleine 
MetaUdosen,  die  mit  zwei  Metallstäben  geröhrt  werden,  ein  In- 
strument in  Gestalt  eines  an  Ketten  hängenden  Seefisches,  Klap- 
perhölzchen an  Schnüren  gerdht  u.  s.  w.    Die  Abbildung  eines 
japanischen  Chores  in  dem  Werke  SieboId*s  zeigt  drei  Mftnner 
nnd  vier  Weiber,  eine  der  letzteren  bläst  eine  Querflöte,  eine 
andere  schlägt  eine  kleine,  auf  einem  Gestelle  vor  ihr  stehende 
Sanduhrtrommel,  zwei  schütteln  Schellen  —  von  den  Männern 
schlägt  einer  zwei  Klapperliöl/.er  zusamtnen,  die  zwei  anderen  pauken 
auf  kleine  Sanduhrtronnneln  los,  die  sie  in  lliinden  halten.  So- 
nach sind  sechs  Lärminstrumentc  geizen  die  ein/j^^-c  Flöte  in  Be- 
wegung.    Ein  anderes  Bild,   eine  Musik   am   Ilot'e   des  Mikado 
vorstellend,   zeigt  ein  Orchester,   das  aus  einer  Quertlöte,  einer 
kuizcn    Pfeife,    einer    etwas    grösseren   Laugflötc    und  einem 
Tscheng  zusammengesetzt  ist;  zu  diesen  Blasinstrumenten  rährt 
ein  hockender  Hann  eine  kleine  Sanduhrtrommel,  während  hinten 
ein  anderer  gleichfalls  mit  nnteigeschlagenen  Beinen  sitzender 
Musikant  ndt  zwei  Klöppeln'  auf  das  Fell  einer  ungeheuren,  vor 
ihm  auf  einem  Gestelle  Hegenden,  fassartigen 'Trommel  losschlägt') 
Die  Musikanten  stehen  in  Japan  nicht  eben  in  Achtung,  sie  ge- 
hören zur  vorletzten  Rangkjässe,  während  die  Musik  selbst  füi- 
eine  würdige  Sache  angesehen,  im  Dienste  der  Kami,  d.  i.  pre 
wisser  göttlicher  und  hsibgötilicher  Wesen,  theils  weltschöpfe- 


1)  Dieses  kleine,  bei  d»'n  Tapanesen  sehr  beliebte  Trommelchcn  ist 
eben  auch  ein  aus  China  herübergekommenes  Instrument;  die  Chinesen 
nennen  es  Tsohang-Kou.  Unter  diesem  Xaim  u  iils  chinesisches  Instrument 
abgebiMot  in  de  la  Biir<1e'8  Essai,  1.  Bd.,  Kupfertafel  zu  Seite  110. 

2j  Diese  Bilder  sehe  man  in  Fh.  Fr.  von  Siebold's  Nippoo,  arphiet' 
Toor  de  heschrijring  van  Japan,. Ti^fel  I  bis  XJL.Ahth.  o. 
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riseher  Genien,  theils  vergötterter  Ahnen,  aiifrewcndet  Wird  und 
in  diesem  Sinne  Kamin-Gura,  das  ist  Kamin-Musik,  oder  zusammen- 
gezogen  Kagora  heisst.  Am  7.  und  10.  des  Monates  ist  Kagura, 
d.  i.  Musik  mit  Pantomimen.  Bei  den  «»ros.sirn  JaKresfpsten  der 
einzeln*  11  Kamis  (gleichsam  Heiligenfesteii )  ertönt  in  den  lipll- 
heleuclitt  tcn  Kamihallen  7,nm  Gebete  die  Musik  des  heiligt  n 
Chorea  bis  tief  in  die  Nacht  hinein,  ja  oft  imrli  den  ganzen 
folgenden  Tag,  um  dadurch  dem  Kami,  dem  himiiilischen  Geist, 
zu  verkünden,  wie  sehr  er  auf  Erden  geehrt  und  verherrlicht  seL 
„Festliche  Umgänge,  MusikehÖre,  pantonumische  Ttase,  Haäk»' 
raden,  theatralische  VorateUnngen,  Beleuchtungen,  Wettrennen, 
Bogenschiessen,  Bingk&mpfe  und  andere  Leihesfibungen  wechseh 
mit  Heldengesängen,  Ablesung  abenteuerlicher  Geschichten,  öffent- 
lichen Liotterien,  Mahlzeit!  n,  Trinkgelagen.***)  Der  Wassergott 
Midsuno  Kami  A\  ird  durch  gellende  Becken*  und  Trommelschläge 
geehrt.  Au  den  Kamihöfen  liebt  man  es,  sich  mit  Musik  und 
Gesang  zu  ergötzen ,  mit  Versomnchen ,  und  dazwi8ch<>n  mit 
Schmaus,  Wohlleben  und  Späziei;j:ängen  in  den  oft  reizend  an- 
gelegten, nachtigallenreichen  Gärten.  Die  ji^oheiligten  Musikchöre 
werden  vorzüglich  von  den  Frauen  der  Karnipriester  /'Kami-nusi, 
Gottcbwirthe,  von  „Kami*'  Gott  und  „Xuüi  '  AVirth)  im  Vpreine 
mit  den  Priestern  und  mit  Laien  ausgeführt.  Auch  die  Schau- 
spiele, welche  den  Kami  zu  Ehren  aufgefährl  werden,  enthehiea 
nicht  der  Musik.  Otto  von  Kotsebno  beschreiht  m  einem  seiner 
Reisebriefe  die  Aufföhrung  eines  Drama  zu  Nangasaki  am  Feste 
des  schützenden  Stadtgottes  Suwa:  „Das  Stück  selbst  trar  eine 
Liebes-  und  Heldengeschichte  in  Versen,  durch  musikalische  Ghdie 
und  Tänztr  untt^rbrochen  —  zwei  Prinzen  stritten  um  einen  Tliron 
und  «Mne  Geliebte  u.  s.  w."  Für, ein  europäisches  Ohr  klingt  die 
Musik  der  Japanesen  freilich  so  wenig  erbaulich  als  die  chinesische. 
Der  gedachte  7?eis»  nde  gibt  eine  hnmnristische  Beschreibung  der 
Musik  bei  em  r  rossen  Festprozession  in  Nangasaki:  -den 
prächtigou  güldenen  Sonnenschirm,  der  den  Zug  eröfltiete,  be- 
gleiteten verlarvte  Mubikuuten,  die  theil«  auf  Flöten  bliesen  und 
auf  kleinen  Trommeln  wacker  herumschlugen,  theils  auch  ihre 
lieblichen  Stimmen  ertdnen  Hessen;  es  war  eine  verd —  Katzen- 
musik, die  hdchstens  einem  japanischen  Götzen  gefallen  kann.*^ 
Und  an  anderer  Stelle  schreibt  er:  „Wenn  ein  Kmuker  eben 
gestorben  ist,  so  Tersammeln  sich  Verwandte  und  Priester  um 
ihn,  singen  fürt  literliche  Lieder  und  läuten  mit  Glocken  dazu» 
Trifil  es  sich  vollends  unglücklicher  Weise,  dass  die  Chinesen 
oben  ihre  Götzen  in  Prozession  um  einen  Tempel  tragen,  so 
Bchailoti  auch  Trompeten  und  Pauken  dazwischen  und  der  Teufels- 


1)  Siebold,  Pantheon  von  Nippon,  3.  18. 
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Iftnn  ist  voOstiodig.''  Die  Darstellung  einer  eleganten  Gesell- 
eehaffc  bei  Siebeid  leigt,  wie  die  theetrinkendeii  Herren  und 
Damen  dem  Grotesktanz  eines  Gauklers  zusehen,  zu  dem  mit 
«iner  Laute  und  einer  gewaltigen  Trommel  Musik  gemacht  wird  — 
allerdings  eine  ZusammensteUnng,  wie  sie  die  ansechweifendste 
Phantasie  nicht  toller  ersinnen  könnte. 
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Die  ersten  Anfänge  der  ToukuusL 


Di«  Anlage  aor  Tonkunst  ist,  glöck  der  Anlage  sa  den 
fibrigen  Künsten,  dem  ICensefaen  angebmn.  Dieser  angeborene 
Kunsttrieb  Aossert  sich  «neb  sogleidi,  sobald  die  Ansaeren  Ver^ 
hältnisse  dazu  nur  einigennaassen  Veranlassung  bieten.  Die  bilden- 
den Künste  und  die  Baukunst  —  Torlftnfig  nodi  im  vnentvrickelteii 
Keime  nnterschiedlos  vereint  —  nebnien  ihren  Aiifan«;  in  der 
rohesten  Form  des  J)enkmale8.  Das  Grab  des  Helden  wird  zum 
Gedächtnipse  mit  einem  anfj^^escliiUteten  Enlliiifj;T'l  bezeiclinet,  der 
sich  später  zur  PyramiHf  krystallisirt.  Der  autgerichtcte  kolossale 
Stein  genügt  der  kindlichen  Phantasie  des  Naturvolkes,  iini  darin 
etwa  die  aufgerichtete  Gestalt  des  Helden  oder  die  mailitic*»  Er- 
sclieinung  des  Gottes  zu  erblicken.  Dann  versncht  es  die  kiiimer 
gewordene  Kunstfertigkeit  der  rauhen  Felsenüäule  die  Züge  eines 
Mensehenantlitses  einsnmeissehi,  bis  sieb  ans  der  kennenartigai 
Bildung  endlich  die  volle,  gerundete  Menschengestalt  loslöset 
JetBt  erst  scheidet  sich  jener  Keim  in  drei  Herablitter,  die  jedes 
ftlr  sieh  mftehtig  weiter  spfriessent  in  Bankanst,  Bettlptnr  und 
Maleroi. 

Das  Verhiltniss  der  Musik,  wie  sich  im  einfidtigen  Natur%'olke 
ihre  ersten  Regungen  zeigen,   ist  ein  der  monumentalen  Kunst 
diametral  entgegengesetzte«.    Wenn  diese  danemd  das  GediUbtniss 
eines  zu  üeberheferndcn  den  folrronden  Geschlechtern  atifbcwahren 
will,   so  dient  die  Fäliig-kcit,  modulirte  Töne  an  einander  reilien 
zu  können,  zunächst  blos  dazu,  einer  augeublicklichen  üeuiüths- 
stimmnng'  Lutr  zu  machen,  Freude  oder  Leid  zu  Äussern  und  mit 
dem  verwehenden  Klange  ist  Alles  aus,  bis  eine  neue  Gelegenheit 
Lnat  nnd  Antrieb  zu  neuer  fthnlicher  Aenss.erung  bietet  Ge- 
sang bricht  der  wilde»  buntbemalte  Krieger  vor  dem  Kam^pfe  ans 
—  er  leihet  seiner  Verachtung  des  Feinde«,  seiner  Siegeaauveislelit 
Worte,  die  er  in  irgend  einer  improvisirten  Weise  absingt,  der 
Bhythmus  der  geoidneten  Töne  regt  seine  Glieder  su.  barmonie- 
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renden  Bewegungen  aii  —  er  tanzt  ketüenschwiugeiid  seinen 
Kriogstanz.  So  liegen  auch  hier  die  Künste  ungetrennt  im  Keime 
und  scheiden  sich  erst  hei  höherer  Entwickelung  als  Poesie, 
Musik  und  Mimik 

Den  ungehildeten  Menschen  regt  das  rhythmische  Element 
der  Musik  zumeist  an.    Aeussert  sich  dieser  Antheil  schon  in  der 
stampfenden  Tanzhcwegimg:,  im  taktmässigen  Zus<immenklatschen 
der  Hände,  so  wird  bald  nach  Mitteln  gegriffen,  die  rhythmischen 
Accento  st  liallkrät'tiger  hören  zu  las'jon  —  Klapperhölzer,  Haiul- 
pauktn,   Troinniehi  kommen  in  (M'braiKli.     Hoheste  Mufikinstru- 
mente  solclicr  Art  stehen  bei  allen  ungebildeten  Völkern  in  be- 
sonderer (!Mii>t.     Bald  auch  lernt  man,  dass  durch  lila^cn  in  ge- 
höhlte Rubren  ein  licllpleitendor  Ton,   durch  Blasen  in  homartig 
gekrümmte,   oder  kegeltonm^   gespitzte,   als  Thierhörner,  See- 
muschehd  u.  s,  w.,  ein  dumpf  rauher  und  schmetternder  hervor- 
gehracht  verde.    Die  Blasinstrumente  hezeichnen  die  zweite  Ent- 
wiekelungsstufe  der  Musik,  so  wie  die  Lftrmtonseuge  —  die  erste 
und  roheste  hezeichneten.    Die  dritte  wird  mit  der  Entdeckung 
erreicht,  dass  gespannte  Thiersehnen,  Fäden  u.  s.  w.,  wenn  man 
sie  in  Vibration  versetzt,  helle  Töne  hören  lassen,  desto  heller, 
je  schärfer  gespannt  sie  sind  —  und  wenn  nun  solche  Sehnen 
neben  einander  in  verschiedener  Spannnng  geordnet  werden ,  um 
sie  im  wechselnden  Tonspitde  erklingen  zu  lassen.     Die  Saiten- 
instrumente  haben   nicht  ]>l<is  im   «rebildeten  Orchester,  sondern 
schon   in   der  Kiiidlieit    der  ^Iiivik    den  Vorrang  vor   den  Blas- 
instrumenten, und  be/Aichnen  den  höberen  Culturgrad.  *) 

Es  geschieht  nun  wohl,  dass  die  Melodie  eines  kunstlos  und 
nach  Drang  und  Bedürfniss  des  Augenblicks  angestimmten  Ge- 
SAuges  den  Hörem  gefllllt.  Man  versucht  es,  sie  nachsusingen, 
sie  wird  wiederholt,  festgehalten  und  hei  anderen  Gdegenheitea 
wieder  gesungen.  Das  Volkslied  in  seiner  einfachsten  Qeatalt 
entstehet. 

Die  Beschäftigung  mit  den  einfachen  Instrumenten  füln  t  so. 
der  Erfahrung,  dass  sie  hei  einer  bestimmten  Behandlung  Klän^ 
von  grösserer  oder  geringerer  Tnnhöbe  weclisidnd  liören  lassen, 
dass  die  längere  Pfeife  tiefer  klingt  als  die  kürzei'e  und  diese 


1)  Wagner  will  in  seinem  ..Knnstworke  dor  Zukunft"  diesen  primi- 
tiven Zustand  wieder  herstelli  u  — ■  so  das»  die  höchste  Entwickeluug  (in 
seinem  Sinne)  mit  dem  frühesten  Anfange  in  gewissem  Sinne  zusammeuüeÄe. 

2  r>ic  rjriechen  drückten  dieses  nach  ihrer  sinnitjen  Weise  im  Myt)inB 
von  Apoliou  und  Marsyas  aus.  „Des  Marsyas  Instrumente",  sagt  A.ristidt's 
Qnintuianns  (IL  8. 109),  „standen  so  tief  unter  jenen  Apolloii*s,  wie  Hand- 
arbeiter und  Ungelehrte  (/etQlovaxttg  xal  ä^a&sig  &v9^7toiJ  unter  Weiaeii 
(OO^fmv)^ —  oder  wie  Marsyas  selbst  unter  ApoUon."  Atich  Piaton.  n1« 
er  in  seiner  Republik  (111.  Buch)  die  Flötenmusik  verwiiii,  meint:  ^was 
thun  wir  denn  Besonderes,  wenn  wir  ApoUon  dem  Marsyas  vorKialien?^ 
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tiefer  als  d'w,  noch  mehr  verkürzte  —  eine  Erfalirung,  die  gewiss 
sehr  bald  gemacht  werden  mnss*  Es  liegt  nun  der  Gedanke  gans 
nahe,  solche  Pfeifen  in  geordneter  Reihe  neben  einander  zu  be- 
festigen, und,  sie  am  Munde  hin-  und  herziehend,  statt  eines  einngen 
Tones  eine  ganze  Tonreihe  hSreb  za  lassen  —  die  Panspfeife  ist' 
gefunden.  Tlöher  steht  schon  die  Entdeckung,  dass  man  iiiit  einem 
einzigen  Flötenrohre  auskommen  könne,    wenn  man  Tonlöcher" 
hineinschneidet,  und  sie  durch  das  Wechselspiel  der  Finger  bald" 
öfiViff,  halfl  srliliosst. ')    Die  Bedingriingen,  unter  dciuMi  man  fliegen' 
oder  jenen  Ton  nach  Belieben  hört'n  lassen  kann    lernen  sich  bald 
—  lind  damit  ist  mich  die  Fähigkeit   erreicht,    eine  bestimmte 
Melodie  keiiiil)ar  nachzuspielen.   Bei  den,  an  sich  höher  stehenden, 
Saiteninstrumenten  wiederholt  sich  der  gleiche  Vorgang.    So  wie 
die  längere  Pfeife,  gibt  die  längere  Saite  den  tiefem  Ton  — 
derlei  Saiten  gleich  den  Röhren  der  Panspfeife  in  abnehmoider- 
Länge  neben  einander  geordnet,  bilden  die  Harfe,  deren  ans  Jen^' 
Anordnung  sich  von  selbst  ergebende  Triangelform  gewissermaassen 
das  Seitenstück  zur  Triangelform  der  Panspfeife  ist    Damit  die 
Saiten  einen  klangsollen  Ton  boren  lassen,  müssen  sie  gespannt' 
werden  —  die  Erfahrung  zeigt,  dass  je  schftrfer  ihre  Sj)annung, 
desto  höher  ihr  Klang  ist.    Diese  Erfahrung  wird  benutzt  und 
eino  T?oiho   ^leidi   langer  aber   zunehmend  schärfer  gespannter 
Saiten  neben  einander  |reHtollt  —  es  entsteht  die  Lyra.  Endlich 
lernt  man,  dass,   so  wie  die  durch  das  Spiel  der  Finger  aut  den 
Tonldchcrn  der  Flöte  verkürzte  Luftsäule  höhere  Töne  gibt,  die 
durch  Niederdruck  des  Fingers  auf  einen  kürzeren  Schwingungs- 
raum redneirte  Saite  höher  klingt  —  desto  höher,  je  kürzer  man 
sie  fasst  Wie  mit  einem  einzigen  Flötenrohr,  lernt  man  mit  einer 
oder  doch  mit  nur  wenigen  Saiten  (ar  das  ganze  Bedürfniss  an 
Tönen,  die  man  hören  lassen  will,  auskommen,  und  erhAlt  die 
Guitarre,  Laute  und  Geige.   Sie  verhalten  sich  zur  Harfe  wie  die 
einfache  Flöte  zur  Pansflote.    Aber  die  Saiten  müssen  an  ein 
Gestell  befestigt  M-erden,  von  dessen  zweckmässiger  Construction 
Öchallkraft  und  Wohlklang  gar  sehr  abhängt,  das  einen  sinnreicheren 

1)  Bei  den  Griechen  finden  wir  alles  dieses  wieder  höchst  sinnig 
auweorückt.  Die  Paiutpfeife  ist  das  Instrument  der  halbthierischen  Fel<£ 

und  Waldgötter,  der  Ziegenlü.ssler,  der  Keutaureu.  Der  junge  Kentaur 
des  An'pteas  und  Papias  im  Capitolinifchfu  BIuBCuni  hat  z.  B.  eine  solche 
Pfeilu  neben  sicli  au  dem  Bauiustainuic.  Vornehmer  ist  schon  die  ein- 
fache Flöte  oder  Pfeife.  Der  reizeuile,  junge  capitolinische  Faun  (nach 
Praxiteles),  der,  von  vorue  anpe«!('}ii  n.  i'n'.t  t  incni  junpren  Hermes  gleicht 
und  dessen  Gesicht  erst  im  Profil  etwas  bedenklich  Bockartiges  bekömmt, 
hSIt  eine  Flöte  in  der  Hand  (die  Arme  sind  freilieh  restaurirt).  Trotz 
^riusya«''  l<litL:li<  lier  Niederlage  kommt  die  Flöte  durch  scineu  Zögling 
Ulympos  zu  Ehren  —  und  als  sie  nun  gar  von  den  Musen  selbst  ange- 
nommen wird  (Euterpe  führt  die  Doppeltlöte),  gehört  sie  fortan  der 
edeln  Kunst. 
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Bau  erbeificlit  und  vieler  Modificationen  und  VerbeueniDgeii  fiüiig 

ist.  Darum  ist  das  Vorkommen  von  Harfen,  Lyr^  uml  Lauten 
ein  Kennseichen,  daaa  der  Standpunkt  roh  naturalistischen  Musik- 
machens  überwunden  und  eine  wirkliche  musikalische  Cultur  bereite 
erreicht  sei.  Durch  die  Fähigkeit,  auf  den  Tiistniinenten  Melodien 
hören  zu  lassen,  lernt  man,  dasR,  nni  liedürfniss  n;uli  Mn«ik 
zu  bcfrii'fHiion,  der  Gesang  auch  wohl  entbehrt  werden  könn»?  und 
die  Insu  luiieute.  aüciu  ausreichen.  Damit  zweigt  sich  die  Instni- 
mentaliiiusik  von  der  Vocalumaik  ab  und  triüiut  sich  die  Miusik 
erst  völlig  von  der  Poesie.  Andererseiti»  lernt  man  den  Nutzen 
einsehen,  wenn  die  Instrumente  mit  ihren  sicher  ansprocheodeii 
Tdnen  den  nicht  mehr  willkürlich  in  Tönen  sich  ergehenden, 
sondern  knnstroll  geordneten  Gesangs  begleiten  und  leitoi.  Da 
Flötentdne  eine  gewisse  Aehnlichkeit  mit  dem  Klange  der  Menschen- 
stimme  haben  und  sie  leicht  decken,  so  zieht  man  den  zarteren, 
eigenthümUehen  Klaog  der  L3fTen,  Harfen  und  Lauten  zu  diesem 
Gebrauch  vor  —  diese  werden  die  eigentlichen  Instrumente  der 
Sänger  —  und,  wf'il  in  einfachen  Urzeiti'ii  Dichror  und  Sänger 
eine  Person  ist,  Instrumente  der  Dieliter.  Hier  kclirt  die  ans- 
gchildotcre  Musik  7.ur  Poesie  zurück,  um  sieh  bei  noch  holit'rei- 
Ausbildung  spiirer  abermals  zu  trennen,  um  sieh  endlich  in  ihrer 
Vollendung  mit  der  l'nesie  ein  drittes  Mal  und  im  höchsten  Sinne 
zu  einigen,  indem  sie  mit  iliicr  wundersamen  Ausdrucksföhigkeit 
sich  entweder  der  selbstfindig  gewordenen  Poesie  als  ebenbürtige 
Schwester,  das  Wort  unterstütsend,  gesellt,  oder  poetischen  Inhalt 
ohne  Wort  durch  den  blossen  Klang  lud  dessen  gemüthanregende 
Wirkungen  in  sich  selbst  aufssunehmen  und  anssodrucken  unter- 
nimmt 

Das  einfache  Musiktreiben  der  auf  der  untersten  Cnlturntiife 
weilenden  Völker  der  Polargegenden,  des  Innern  Afrika,  der 
Südseeinseln  bestätigt  vollkommen,  was  oben  über  die  Art  primi- 
tiver Musik  gesagt  wurde.  Den  Nordpolfahrer  Elishn  KentrKane 
begrÜ88teu  die  Eskimos  von  Anoatok  mit  dem  Gesänge: 

Am  •  na  •  ja,  Am  -  na  •  ja,  Am  •  ua  •  ja,  Am  -  na  -  ja. 

und  improvisirten  ssu  Ehren  des  Gastes  gar  eine  Art  Chor  über 
die  stets  wiederholten  Worte:  „o  grosser  Häuptling!'*  In  Ähnlicher 
Art  worden  europäische  Reisende  in  Afrika  (wie  Major  Laing)  toh 

den  Negern  mit  improvisirten  Gesängen  zu  Ehren  des  ,,wei8aeii. 
Mannes*'  lu><:rüsst.  Der  im  rohen  Naturzustände  lebende  Menscli 
findet  in  solchen  Anregungen  durch  ein  zufölliges  Ereignis»,  durcli 
eine  zutällige  Begegnung  Stoff  zum  Gesänge,  der  sich  fireiüch 
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darfttif  besckränkt^  dass  d^r  Singende  dieselben  ibxn  fBr  die  Ge^ 
legenheit  angemesien  ichemeaden  Worte  und  dieselbe  Tonpbrase 

unaufhdrUch  wiederholt.  So  8ilcht<>  sicli  diT  auf  Kanena  Schiff  in 
Gefangenschaft  gehaltene  junge  Eskimo  Mjrok  durch  ein  knnes 
Solfeggio  zu  trösten,  das  er  immer  imd  immer  wieder  absang: 


In  den  von  den  Polarländern  so  weit  entfernten  abyssini- 
schen  Ländereien  finden  wir  das  Gleiche.  Wen  ein  Kummer  droek^ 
sucht  sich  so  lange  durch  unaufhörliches  Herunterschreien  einer 
lEorzeu  Melodiephrase  sa  erleichtem,  bis  er  sich  getröstet  fahlt.i) 

in  Tigre*  in  Amhara. 

Ha  -  da  -  ri  -  yc  Jan^cboi  Be  -  liü-ohoi. 

Jenes  Amnaja  der  Eskimos  gehört  ganz  dieser  rohesten  Aeusse- 
rung  musikalischen  Sinnes  an  —  zeigt  aber  doch  schon  eine  Art 
weiterer  Entwickehing',  dn  es  ans  zwei  oontrastirenden  Melodie- 
gliedern  zusammengesetzt  ist. 

Nicht  viel  entwickelter  sind  die  Lieder,  die  Tiinze  der  Indianer- 
stänimc,  welche  die  weiten,  wilden,  wüsten  Laudstriche  an  den 
nördlichen  Seen  Amerikas,  die  Wälder  des  weiten  Westen  durch- 
streifen. Inwiefern  die  cultivirtercn  Urvölker  Amerikas,  die  einst 
mftehtige,  wohleingerichtete  Staaten  bewohnten,  die  Azteken,  deren 
Hauptstadt  Tenoehtiilan  mit  600OO  Häusern,  2000  Tempeln  und 
360  Tbfirmen  prangte,  die  Pemaner,  welche  „Strassen  basten, 
wie  man  de  so  schön  in  der  Christenheit  nicht  findet",  etwa  eine 
reichere,  kunstgemässere  Hnsik  gehabt,  ist  nicht  fsicl umzustellen; 
die  Spanier  haben  daför  gesorgt,  dass  höchstens  noch  die  Ruinen 
eini^^er.  grosser  Bauwerke  von  jenen  Völkern  Zeng;nisH  grbcn. 
Im  Ganzen  sclieint  ihre  Musik  trotz  ihrer  sonstif^en,  niclit  unbe- 
deutenden Iiildung  in  jenem  völlig-  rohen  Zustinub«   n-ewescn  zu 
i»ein,  weicher  die  ]>riTnitivsteTi  Ant'ilnge  der  Tonkunst  bezeichnet. 
Die  mittelamerikaaisciieii  Stämme  am  mexikanischen  Meerbusen, 
die  Lidianer  von  Tabasco  u.  s.  w.  machten  mit  Seemuscheln,  Bohr- 
pfeifen und  Trommeln,  die  aus  gehöhlten  Baoinst&mmen  Ter^tigt 
waren,  eine  wilde  Kriegsmnsik.  Es  scheint,  dass  die  ganze  Tenqpel- 
mnsik  des  schrecklichen  Kriegsgottes  finitzilopochtl  ans  einer 
dumpftönenden  Trommel  bestand.    Sie  biess  Huebnetl,  war  nui 
Damhirschhallt  bespannt,  zierlich  gesclnnt/.t  und  bunt  bemalt.  Eine 
ähnliehe  Trommel  hiess  Teponaali    Nicht  bedeutender  als  Ton- 

>)  Forkel,  Gesch.  d.  Musik,  L  Band,  &.  M. 
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zeug-  war  .  iiif  KlajUH  rltüclise  voll  Steinchen,  Ajacaztli  genanot. ') 
Wfihroud  di«'  spanischen  Berichte  am  jeiior  Zeit  von  den  Produetoii 
mexikanischer  [ndustrie  an  Weberei,  Gold-  und  Silberarheit  n.  s.  w, 
nicht  prennt:-  Iviihiuendes  7ai  sn»ren  wi-^sen:  ist  von  3Iusik  keine 
—  und  MhiiH'/.iuuu,  der  in  seinem  zw unzig^thorig'en,  mit  ko^t- 
hareu  Steinen  g^eschmücklen  Palnste,  von  einem  prunkenden  Hof- 
staate umgeben,  das  iutelligeute,  ücissigc  Volk  beherrschte,  wurde 
nie  durch  das  freundliche  Spiel  der  Töne  ergötzt. -j    Die  alten 


1)  Die  DamhirschlVll-Tromniel  und  die  Klapper  fand  Capitaiii  Häll 
noch  1828  bei  den  Creek-ludianem.  Diese  Lämueuge  dienten  2ur  ik< 
gleit uuj»'  des  (Jesanjjes, 

2)  Corte/  .sohihh'rt  in  seiner  Besehreibung  den  Palast  Mout' zu ma's. 
seine  Gärten,  ravillons,  Leihzwerge,  Menagerien  nml  drn  ganzen  Hofstaat 
mit  der  surgi^amtiteu  Ausfühi'lichkeit  —  so  zwar,  dass  er  sogar  genau 
»peoificirt,  wie  viel  Fische  und  Hühner  den  fiach-  oder  fiei»chfrt»f»sendeii 
Thiri'.'ii  in  der  iteuageri'-  tilLrüfli  vi  i  alucicht  wurden,    und  wir  viele 
Diener  zu  ihrer  Verpflegung  bestimmt  wareu  —  aber  er  erwälmt  mii 
keinem  Worte,  dass  sich  etwa  auch  Sänger  oder  Musikanten  unter  Mon» 
tezuma's  Dienerschaft  Ijefunden  liiitten.  Ebenso  ausführlich  schildert  er 
das  gati/'f^  < rpinoniell  l><'i  Tat<d  i><\i>r  wenn  Montezuma  sich  öffentlich 
zeigte;  auch  hier  wird  von  Musik  keine  Erwähnung  geuiucht.  S»)  beschreibt 
er  Handel  und  Wandel.  Gewerbe.  Marktpolizei  u.  s.  w.  (,.uud  wahrlich 
da^jfnig,  so  i(di  erziihh\  ^"11  Euer  kni'^nrl.  ]\Iairst:if  nit  unglaublich  dunkeii, 
du  weil  ea  sich  iu  der  Wahrheit  also  betindf^),  er  schildert  den  ffreolichen 
Opferdienst  —  aber  nirgends  ein  Wort  ron  Musik.  Er  zahlt  aie  Knnat» 
producte  der  Mexikaner  voll  Bewunderung  auf,  Bilder  in  Farben  und 
Vogelfedern,  (lold  und  Silber:  „die  trnldine  und  silberne  Bilder  sein 
konterfetisch  herfürgel>racht,  dass  kein  kunstreicher  Maler  bei  uns  es  bass 
proportioniret  mitmachen  könnte"  —  aber  nirgends  erwähnt  er  eine« 
rnu'-lknlischen  Instrumentes.    In  seinf^ni  crnTi/im  Beriolitr  i«t  nur  zweimal 
die  Kode  von  Musik,  und  zwar  au  Steüeu,  wo  sie  uu  (iruude  Nebeut^che 
ist  —  was  sein  Stillschweigen  an  jenen  anderen  Stellen  um  so  bedeutungs- 
voller macht.    Das  erste  Mal,  wo  er  im  9.  Capitel  erzählt,  wie  ihn  df 
Einwidincr  der  Stadt  ('hurultecal  festlich  eiiipfangeu:  ..den  andern  Tü:: 
sein  üiir  alle  Bürger  entgegen  kommen  mit  Trummen  und  Pusonen  micli 
zu  empfahenmit  vi*  ten  andern  Personen,  so  bei  ihnen  Priester  gohalten. 
mit  ihren  gewohnten  klayd^rrt.  g'"»n  ng  und  psallireu  wie  sie  p  fle  geu 
iu  ihren  Meschiteu  i Moscheen,  Tempelu)  welche  sie  als  Kirchea 
haben;"  das  zweite  Mal  nach  der  Schreckensscene.  wie  die  gefangenen 
Spanier  den  (iötzen  g<'sr1ilu.  htet  werden,   wru  nai  h    di.'  Feinde  einen 
„grossen  Triumj)!!  mit  trummeten  und  baugkeu  machten".     So  un- 
genau Cortez  die  Instrumente  bezeichnete,  sieht  mau  doch,  dass  es  nur 
rohe  Lärminstrumente  waren  —  wie  jene  der  Indianer  von  Tabasin>.  Di"? 
beiläufige  Erwäiinung  der  P^alinodii   z<igt.  dass  die  Gö  t  Zf»n  p  r  i  e  s  t  o  r 
doch  auch  ihre  Tempelhymneu  hatten.    Nähere  Angaben  fehl^ 
leider.   In  Ermangelung  des  spanischen  Originals  oder  der  italieniacben 
T'.  Ve  rsetzung  des  Savorgnano  sind  obige  Angaben  und  Citate  der  15.'"' 
zu  Augsburg  unter  dem  Titel:  „Contesii,  von  dem  uewenHispanieu  u.  s^.  w.- 
gedruckten  deutschen  rel)erset^ing  des  Xystus  Betnlius  uml  An<lrea> 
Dietherus  entnommen.    Oh  die  Trompete  Acoeotl,  die  durch  Eiu/it'ihttn 
des  Athems  zum  Tönen  gebracht  wird,  8—10  Fuss  lang  und  etwa  Finger- 
dick ist,  und  zu  deren  Verfertigung  der  Stengel  einer  gleichfalls  Acocoti 
genannten  Pflanze  dient,  schon  bei  den  alten  3(exikaneru  im  Gebrmnelifr 
war.  ist  ungewiss  (Tgl.  den  Aufsats  Ton  Sartorios  in  der  Cacilia  VIL  Bd. 
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Eiuwohuer  von  Chili  vi-rfertigten  nach  der  Erzltliluiif;'  des  Josuitoii 
Allonza  de  Ovalla  aus  d<^n  Knochen  erschlÄ;^('ner  Feinde  Flöten, 
die  zum  Gelange  gespielt  und  mit  Trounnelschall  begleitet  wurden. 
Die  Trommel  war  bei  manchen  amerikanischen  Völkern  das  ge- 
heiligte Tonzeug.  Colmnbus  fand  bei  den  üreinwolineiii  von  Hayti 
die  Sitte,  dasB  an  einem  bestimmten  Tage  des  Jahres  das  Volk 
in  feierlicher  Prozession  ein  Opfer  von  Knchen  zum  heiligen  Hause 
brachte,  wobei  der  Kazike  die  Trommel  schlug,  Die  Musik  mag 
bei  diesen  Völkerschaften  im  glücklichsten  Falle  höchstens  nur 
denselben  Standpunkt  eingenommen  haben,  wie  ihn  Cook,  Forster  u.a. 
bei  den  Völkern  der  Südseeinseln  fand,  das  heisst  den  niidoren 
Standpunkt  einer  sich  in  der  naivsten,  vorlanfiL'"  ungeschicktesten 
W(  isc  äussernden  Naturanlage:  sie  niö;^en  sogar  ganz  iilinlifhe 
Tdüwerk/cugc  u,  s.  w.  angewcndor  haben,  denn  die  Aelniliclikeit 
der  Stufen {»yraniiden,  der  Morai  aut"  Ütaheiti,  und  der  aztekischen 
Teocallis,  des  Ornamentes  an  Schnitzarbeiten,  \\  aft'en,  Götzenbildern, 
Tatowirui^en  und  der  bunten,  reichen,  einer  burlesk* barbarischen 
Phantasie  entsprungenen  Denkmale  von  Tignanaco,  Uzmal  u.  s.w. 
zeigt  deutlich,  dass  sich  der  Kunsttrieb  in  allen  diesen  weiten 
Landstrichen  und  Inselgruppen  in  verwandten  Bildungen  Äusserte 
und  dass  solches  auch  in  der  ^fusik  der  Fall  gewesen  sein  mag. 

Audi  bei  den  Südseeinsulanern  finden  sich  Troniincln 
aus  o^eliolilten  Klötzen,  mit  Haifischliaut  bespannt  u.  s.  w.  Ihr© 
Musikanlage  ist  übrip-ens  nicht  überall  die  f::loiehe.  Die  Bewohner 
des  idylli'^elu'n  Paradieses  der  Sandwicliinselu ,  diese  Naturkinder, 
über  welche  trotz  ihrer  bedenklichen  Neigung  zum  Menschen- 
fressen, das  nichts  weniger  als  idyllische  oder  paradiesisclie  Si^cle 
de  Louib  XV.  in  Entzücken  gerieth,  haben  eine  weniger  kindliche 
als  kindische  Musik,  Flöten  von  Bambus  mit  drei  Tonlöchem, 
welche  so  leicht  ansprechen,  dass  sie  mit  der  Nase  geblasen  werden, 
deren  ganzer  Tonumfang  sich  aber  auch  nur  auf  die  TOne 

.  Q  -9 — 

beschränkt;  das  obere,  durch  schärferes  Anblasen  hervorzubringende  f 
ist  überdies  fiilsch.  Forster  nennt  die  Musik  der  Tahitier  ein  „ein- 
sehläfemdee  Gesumme  ohne  eine  Spur  von  Melodie  oder  eine  Art 
von  Takt".  Anderwärts  findet  man  schon  wenigstens  die  tonretehere, 
ausRohr  verfertigte Pansflöte  —  völlig  der  antiken  Syrinx  gleichend: 
so  auf  Tongatabu,  wo  sie  freilich  auch  nur  4  bis  5  Töne,  und 
niemals  die  ganze  Octave  begreif^  ^)  während  die  Syringen  von 


1)  S<  p|i.  Heidenthum,  II.  P><1.  S.  155.  Eine  A1>1>ilduiig  amerikaniacher 
Trommeln  ändet  sioh  in  Vrätorius,  Theairum  instrumeutorum,  Tafel XXIX. 
%)  Forster,  L  &  931. 
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der  Insel  Tanna  bei  nicht  ^aiiz  reiner  BtimTming-  die  1  une  der 
Octavc  vdllötäudig;  hören  lassen.  ^)  Das  ruag-  nun  insolcru  Beachtung' 
finden,  uls  es  klar  beweist,  duss  daa  diatünibche  Octavensystem  so 
selir  das  natürliche  ist,  dass  sogar  die  cinlUltige  Kunst  einfacher 
Naturvölker  darauf  yer^t,  wahrend  die  spectüirende  Theorie  ge* 
biideter  und  sogar  hochgebildeter  Völker  gerade  hier  anf  Abwege 
gerathen  ist  Eine  Panspfeife,  welche  1774  Capitain  Foomeanx 
von  der  Luel  Amsterdam  (oder  Tonga-Tabn»  einer  der  Ereond- 
scliaftäinseln)  mitbrachte»  nnd  welche  von  Josua  Steele  nnten^ucht 
und  beschrieben  wnrde,  hatte  sogar  schon  nenn  Röhren,  in  der 
Stimmung 


m 


"    ^  ^ 


2C 


durch  Modiftcinmg  des  Anblasens  liess  si  Ti  jedoch  auch  die  Ober- 
qninte,  Obersexte  und  Untv-iquinte  jedes  Tones  und  sonach  ein 
Tonumfang  vom  klciueu  h  bis   zum  zweigestrichenen  a  heraus- 
bringen.^)   Selnvorlich  aber  wird  dieser  Tonreichthum  verwerthet, 
denn  insgenuin  bewegen  sich  'lie  Melodien  der  Südseeinsulaner 
in  nur  weni^'^en  'J'iinen  —  meijjt  innerhalb  des  natürlichen  Tetrn- 
chords  —  liöch.-^tens  der  Quinte.    So  luhte  Forster  auf  Ea-UwW* 
(Tasm«anns  Middelburg,    einer  der  Freund>ehai'tsiu!5eln)  einen  in 
seiner  Art  amuutliigeu  Gesang  von  Frauenstimmen  ausführen  — 
erst  sangen  ihrer  zwei  bis  drei  —  dann  traten  drei  andere  an 
ihre  Stelle  und  so  ging  es  im  Wechseigesange  fort,  bis  sich  darsna 
xuletzt  ein  allgemeiner  Chor  entwickelte.    Die  Bewegung  der 
Melodie  war  feierlich  langsam  —  zuweilen  sckloss  sie  mit  dem 
vollen  Dreiklange 


Aehnliche  Gesänge  hörten  die  Beisenden  auf  dem  benachbarten 
Tonga-Tabu.  Die  Weib^  bezeichneten  dabei  den  Rhythmus  dos 
Gesanges  streng  taktmAssig  durch  hellschallende  Knippchen  mit 
den  Fingern  —  ihr  Gesang:  und  der  Klang  ihrer  Stimmen  fiel  bar- 
monisch  in's  Ohr.  Die  Nasenflöten  auf  Tonga-Tabu  sind  auch 
vorzüjrlieher  als  die  Tahitischen  —  sie  haben  beinahe  die  Stärke 
unserer  I  loten  und  sind  mit  4  bis  5  Tonlöchern  verseben.  Auch 
eine  Tiunnnel  fand  Forster  im  Gebraiuli  <'in  ^ehöhltcü  Stück 
Uli]/,  auf  der  Seite  mit  zwei  Trommelsroi  kcu  geschlagen.  For<t**r 
bui  to  auf  Neuseeland  ein  Lied  nach  folgender  Melodie  ?<ing^en» 


Forster,  U.  S.  252. 

Jones,  indische  Musik,  übers,  v.  Dalberg. 
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"wobei  theilweise  einige  Sänger  in  derUnterters  secnndirten,  jedach 
Jedesmal  im  Einklänge  scblosBen: 


Der  Droiklan;;'  jener  Säiigeniineu  und  dieses  in  Ter/fii  crkliiiu^ude 
Zaiitenstrciclistückchen  sind  in  ihrer  Art  oitio  Merkwürdigkeit, 
weil  die  Naturmenschen  wie  im  Traume  g-etiindeu  haben,  was  der 
ganzen  antiken  Welt  —  und  bis  in's  10.  Jahrhundert  auch  der 
ebrifltlicliQiL  verborgen  blieb  — .  Harmonie  des  Gesanges:  wenn  auch 
nur  gleicbsam  die  ersten  Keime  davon.  Jedenfalls  ist  es  interessant, 
diesem  mäcbtigen  Factor  der  Tonkunst  selbst  hier  schon  zu  begegnen. 
Der  Grabgesang  der  Neuseeländer  ist  sogar  iPor  seinen  Zweck  ganz 
charakteristisch  —  in  jämmerlicher  Klage  steigt  er  die  Tonstufen 
des  Tetrachordes  hinab,  um  dann  mit  einem  jShen  Sturz  in  die 
Tiefe  zu  enden.  Forster  hörte  diesen  melancholisclien  Gesang 
(mclant'holy  dyrgr)  hei  Oelenrenlii-it  des  Todes  eines  gewissen  Tupaja, 
der  sehr  geachtet  war,  anstimmen*): 


ä-p-ith.  mat  -  te,      ah,    wäh,  tup  -  i)a    -  jah! 
fort  ging,  todt  ist,  —  wa  -  ha!    Tuppa    -  ja) 

Der  letzte  Octavensprung  wurde  aiisg-eführt,  als  fahre  man  mit 
dem  P^in-^er  eine  Violin^^aite  eiitlan^^.  Hei  Charlottensund  (an  der 
Westküste  von  Neuseeland)  gaben  die  Kingeboreneu  der  ScliifTs- 
gesellhchait  Forster's  einen  „Haiva'*,  d.  i.  einen  Chortanz  zum  besten, 
öic  stellten  sich  in  eine  Keihe,  dann  stinnnte  Einer  ein  Lied  nach 
einer  höchst  einfachen  Melodie  an,  die  aus  einer  Abwechslung 
weniger  Tdne  bestand,  streckte  die  Arme  aus  und  stampfte  ge- 
waltig, fast  wie  rasend  mit  den  Fussen.  Die  Anderen  ahmten  seine 
Bewegungen  nach  und  wiederholten  theilweise  die  letzten  Worte 
seines  Gesanges  wie  einen  Chorrefrain.*)  Wie  in  den  Schnitz- 
arbeiten des  Wilden  ein  leiser,  kaum  merklicher  Schimmer  von 
dem  aufdämmert,  was  unter  dem  lieissel  eines  Phidias  die  edelsten 
Gebilde  der  Kunst  schafft,  mag  der  sinnipre  Betrachter  auch  in 
jenen  nnbefanp^enen  Aetissc'rnn^^en  des  natiirlic)ieu  Toiisiimes  doch 
schon  deutlieli  die  allerersten  Keime  dessen  l)emerkeii,  was  die  «ge- 
reifte Kunst  zu  den  bedeutendsten  Leistungen  auszuarlieiten  vermag. 
Die  Negervülker  des  heissen  Afrika  sind  ungefähr  auf 


1)  Auch  die  ineuschenfressenden  Neucaledonier  haben  6e»än}|fe  von 
auffallend  Hanftem  Charaktt.r. 

2)  Vergl.  Forster's  Heise  I.  Bd.  S.  lUß  U.  343  und  IL  Bd.  S.  253. 

Auibrot,  OMKhIcht«  <t«r  Mulk  L  35 
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dem'lboii  Stufe  musikalisclicr  Ausbildung,  wie  die  Insulaner  der  Süd* 
see.  Als  leidenHcIiAftliclic  Freunde  von  Gesang  und  Tanz  besitzeit 
sie  die  Gesciücklichkeit,  lustige  Tanzlieder  anzustimmen,  wie  z.  B. 
die  aus  Sudan  hernilirende  Melodie  (in  iunfitakttgem  Rhythmiis) 


welchei  «ich  in  den  Inti'rvallon  der  Xaturhaniioiiie  der  Horner  und 
TroBn|i(  t('n  l)('\v(';:t'nd,  die  Bedeutung  d<»s  tonisclicii  Dreiklangi-s 
wie  der  Doiiiinnntciiliarnuniio  fntscliicdt'n  zur  (loltung  bringt 
Entwickeiter  noch  ist  folgend  oh  Tanzlied  von  Gorea 


3 

Ä 


völlig  entwickelt  eines  von  Senegal^ 


D 
i 


D 

V 


D 

V 


G 
I 


wo  neben  dem  Weebselspielo  der  Toniea  und  Dominante  auch  ein 
Seitenblick  auf  die  zweitwichtige  Xebenstufe,  die  Unterdominaote 
geworfen  wir<l.  T'nd  iVw  {nis;:»'l»il(li'r»',  in  dem  senegalschen  Linlt- 
sogar  p'in/.  t.'ulfllosc  Rhythmik  und  Periodik  hat  zuverlässig  ilir«ii 
(Inmd  darin,  dass  hier  die.  TanzbewegunfT  don  Regulator  der  M' 


lodic  bihU  f.     l  chrrall   —  nicht  ljh»s  l)ei  den  Xeg-orn 


l<t  r 


nur  der  Tanz,  d»  r  die  Musik  lehrt  in  g-eordneten  Rhythnii  ! 

zu  hewcf^en.  l  nsere  Mu"-ik  ^•<'rdankt  den  ^Tnsrlinrden,  PassepiK' 
und  lluid'ants  der  ihrerzt  it  \  on  den  Kleist i  in  der  bohtMi  Ka^*' 
mit  tiefer  Ver.M  lituiif;'  aiifresehenen  StadtjdV'ifer  in  dit  >fr  Uiehtun; 
mehr,  als  allen  in  Zentnernoten  bewegten  Chorälen  und  «it* a  eouiru- 
|i unktischen  Spitzfindigkeiten  der  älteren  Niederländer. 

An  Musikinstrumenten  besitzen  die  Negervölker  ein  siemlk» 
reichhaltiges  Inventar  —  sehr  rohe,  aber  auch  complicirtere  wl 
nicht  übel  erdachte.  Natürlich  spielen  die  Trommeln,  wif»  bei  ali«i 
Naturvölkern }  eine  grosse  Rolle  —  gehdhlte  Baumstämme  i 
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Thierhnut  bezn^»'ii  —  meist  einem  nach  unten  zu  schmäler  werden- 
den Becher  ähnlich.  Pater  Lnbat  fand  bei  den  Mandingonegpem 
Trommehi,  eine  Elle  lang  —  der  Spieler  schlägt  sie  mit  einem 
Klöppel  und  mit  blosser  Hand  zugleich  zur  Bezeichniing-  seines 
abscluMiliclii'ii  llculgesiingr^. '1  Eine  mächtij^r  Troniiiu'l  (mit  dem 
sclialimK-halunenden  Namen  Toii^iton'j:  lie/eielniet ),  deren  lauten 
Donncrmchall  man  meilenweit  luiren  soll,  dient  nielit  als  muMka- 
lisclies  Instrument,  sondern  als  Sturmzciclicu  bei  naht-nder  Feindes- 
geiahr  u.  dgl.  Aufiserdcm  hat  mau  an  Klapper-  und  Klingel- 
Werkzeugen  metallene  Gabeln,  welche  sehr  häufig  zur  Begleitung 
des  Tanzes  dienen,  Kupferschüsselchen  mit  Stäben  zu  schlagen, 
hölzerne,  castagnettenartige  Handklappem  u.  s.  w.  Das  Kriegshom 
wird  ans  den  mit  vieler  Mühe  gehöhlten,  oh  aussen  mit  roh  ge- 
schnitzten Figuren  von  Menschen-  und  Thiergestalten  gezierten 
Stosszähnen  des  Elefanten  verfertigt  —  es  fallt  sehr  in's  Geu-icht 
(bis  zu  30  I^t'und  Schwere),  sein  Ton  ist  dumpf,  rauh  und  er- 
schütternd: derlei  Horner  sind  in  den  ;^^iinosisehen  Ti.'n\dstrielien 
sehr  verhreitet,  iu  Juidu,  in  Louugho,  WO  sio  „Kongo''  geuannt 
werden  u.  >.  w. 

Die  Flöte  konnnt  iiei  \ielen  Negerstiimmeii  vor  —  bald  höchst 
roh,  wie  die  mit  einem  einzigen  Tonloche  verstdiene  sdireiende 
Pfeife  in  Joida  —  bald  ausgebildeter,  wie  die  nicht  unaugenelim 
tönende,  in  Congo  gebräuchliche.  Auch  eine  Art  Dndelsack,  von 
gleichfalls  leidlich  klingendem  Tone  besitzen  die  Neger  in  Congo. 
Aber  selbst  die  edleren  Saiteninstrumente,  welche  den  Südsee- 
insulanem  völlig  mangeln,  sind  den  Negern  nicht  ganz  unbekannt 
Zur  Begleitung  von  Liebesgcsängen  bedient  man  sich  in  CongO 
einer  Art  Laute,  deren  Saiten  von  den  Öchweifhaaren  des  Elefanten 
oder  von  Palmenfasern  verfertigt  sind;  in  ähnlicher  Ai-t  ist  die 
Huitarre  ,,Nsarnlii**  mit  Saiten  von  Palinenfaseni  l)Pzo;j-en.  Sie 
Imt  einen  tiefen,  aher  ansprechenden  Klang.  Beim  Spielen  wird 
sie  gegen  die  Brust  gtdiduit  und  mit  rlen  beiden  Dautnen  ;:;erülirt. 
Eine  Art  Guitarre  fand  Barhot  bei  den  Negern  der  Goldküstc;, 
Lemaire  sah  ein  rundes,  lautciuirtiges  Instrument,  mit  einem 
hölzernen  Corpus  und  mit  Saiten  von  Hobshaar  (crin).  Die  Krone 
der  Negerinstrumente  bleibt  aber  das  von  Lemaire,  Jobson  u.  A. 
beschriebene  „Balafo",  eine  Art  Ciavier.  An  einem  Bret  sind 
vom  Tasten,  und  rückwärts  zwei  leere  Kürbisse  zur  Schallver- 
stärkung angebracht,  und  nach  der  Länge  darüber  ziemlich  starke 
Drahtsaiten  gezogen.  Der  Spielende  schlägt  die  Claves  mit  zwei 
Klöppeln,  von  denen  metallene  Kettchen  und  Ringe  herabhängen, 
die  durch  ihr  Geklirr  das  Balafo  begleiten.  Dieses  tönt  so  stark, 
dass  es  Jobson  auf  eine  englische  Meile  Entfernung  gehört  zu 

1)  Voyaj(e  ou  Gninoe,  II.  S.  229. 

2)  De  la  Borde,  Essai,  L  Bd. 
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liabon  versichert.^)    Einige  Negerstftmmo  besitzen  auch  eine  Axt 

Geijü^c.  Major  Laing'  wurde  zu  Semira  boi  Kuraukc»  von  einem 
Gri'  t  oder  königlichen  Musiker,  den  ilnn  König  Bisimera  zuge* 
sendet  liatte»  mit  Gesang  and  Geigenspiel  unterhalten.  DasCorpi» 
des  Instnimontes  war  ein  Flaschenkürbis  mit  7,^01  viereckigen 
Hchalllöchern  —  es  hatte  eine  einzige  von  PfeixUliaar  gedrehte 
Saite  und  einen  Unitaiii;-  von  nur  vier  Tönen.  Der  Bogen  war 
den»  europäischen  älmliilh 

Ein  eigeTitluiiiiIlcli  cnniplicirtes.  iiisiriuacnt  ist  aucli  die  in 
Angola  heiiniftclie  Maiiuibu,  eine  Art  Ilolzharnionika,  auä>  16  auf 
zwei  balbkreisfonuig  gebogene  Reifen  befestigten  Calebassen  and 
über  letztere  gelegtt  n  abgestimmten  HobEblftttcben  zusammengesetst, 
letztere  werden  durch  Anschlagen  mit  Klöppeln  in  Vibration  ve^ 
setzt  —  ungeföhr  wie  die  Zunge  in  unserer  Maultionunel  durch 
AnblaHcn  —  und  geben  dabei  einen  sonoren,  als  orgeÜdinUch  be- 
sdiiiebenen  Klang*  Der  Spielende  bat  da»  Instrument  an  einem 
Bande  umgehüngt  —  je  rascher  er  seine  Klöppel  handhabt,  für 
einen  desto  besseren  Musiker  gilt  er. 

Gegen  das  Cap  zu  «prieht  sich  die  Freude  des  Naturmenschen 
an  den  Tonen  in  noch  lolierer  Weise  aus.  Kein  stärkerer  Bpwf»!s 
aber,  "wie  tief  die  Anlage  zur  Musik  dein  Menschen  eini^-eboren  i>t, 
als  der  T'^iiistand.  dass  sogar  jene  lius»  limäinier,  bei  deren  Anlilirk 
dem  MeJiscben  ,,iiiit  .seiner  Gottühnlichkeit  hange  wird'*,  und  die 
mit  ihi'cm  Thun  und  Lassen  und  Aussehn  und  selbst  mit  ihrer 
bedenklichen  Wadenlosigkeit  dem  Herrn  der  Schöpfung  seine  nahen 
Beziehungen  zum  Affengeschlechte  unangenehm  bemerkbar  machen« 
der  Musik  nicht  ganz  entbelu-en  —  mit  Hülfe  einer  an  einem 
Bogen  aufgespannten,  durch  einen  Federkiel  gezogenen  Saite  Ton 
Schafdarm,  die  sie  an  den  Mund  führen  und  durch  den  Athem 
vibriren machen,  wissen  sie  allerlei  Melodien  herauszumoduliren.  Dieses 
Instrument,  auch  sonst  im  westlichen  A&ika  bekannt,  heisst  Gongom. 

Eine  Art  küuNtlerisehen  Anstriches  gewinnt  die  Musik  bereit* 
bei  den  Einwohnern  von  Dongola.  Sie,  die  Einwohner  %  011  Nn- 
bieu^j.  die  an  den  Kilkatnrakten  liaiiscnden  dunkelfarbigen  BarabrA, 
die  in  den  Völkeriisren  sicgieicher  Tharaonen  mehr  als  einmal  die 
leidige  Kolle  eines  uuterjoehten  Stammes  spielen,  haben  au»  dem 
Alterthum  die  Lyra  übe^  iionuneu,  welche  iu  der  Sprache  von  Don- 

1)  Julius  Prdlux  spricht  von  eiiirni  Instrumcnto  der  L\M<  i-  <*der 
Troglodytcu,  das  er  i'sithyra  oder  Askarou  nennt,  und  als  ein  einlaches, 
mit  Saiten  überspauntes  höhserae»  Quadrat  Bebildert,  desaeu  Klaug  einer 
Klapper  ähnlich  ist  (xootttlqt  nagtatk^atopj.  Diese  Besohreibang  pant 
recht  gut  auf  «las  Balafo. 

2)  Hier  ist  für  die  Mui^ik  der  Naturvölker  die  Grenze  zu  ziehen. 
Denn  die  christlichen  Aethio|)en  in  den  QuelUSndern  des  Nils,  die  mao 
heute  gewöhnlieh  als  Abysawier  bezeicuuiet,  gehören  bernts  zu  den 


Digitized  by  Googl 


Die  AulÜQge  der  Tonkunst. 


549 


gola  GviBarke,  in  jener  der  Baralnra  aber  Eissar  genannt  irird*) 
und  die  Formen  der  antiken  Lyra  in  rober  Webe  wiedergibt. 

Die  Stelle  der  Chelys,  der  Scbiläcröte,  vertritt  eine  Art  Eessel- 
panke  oder  Mulde  von  Holz,  über  welche  ein  Fell  mit  drei  ein- 
gesebnittenen  Toiilöchem  gespannt  ist  —  darüber  erlieben  sieb 
die  geraden,  runden  Arme,  verbunden  durch  ein  Querholz,  so  dass 

sie  nahezu  ein  Dreieck  bilden.  Ein  schlaffes,  an  dem  Anne  he- 
fesrii^tcs  Band  dient  dazu,  die  Lvra  zu  traireu  und  d»'u  Arm  des 
Spielend«'!!  zu  stiitzen.  Die  Saiten,  tiint"  an  der  Zahl,  sind,  wie 
hei  der  ait;i^\ ptiscln-n  Lyra,  taclierartif^  aufgespannt,  d.  h.  ihre 
Abstände  von  einander  sind  am  oberen  Saitenhalter  viel  grösser 
als  am  unteren.    Die  Stimmung 

'7    7    <i    h  e 

ist  keine  /ulalli;;e  oder  willkürliche  —  vielmehr  augenscheinlich 
anf  den  Quinteuzirkei  gegründet 

(g  d  a  e  k) 
Mit  dieser  Lyra  begleiten  die  Einwohner  von  Dongola  ihre 
meist  sanften,  melancboliscben,  in  der  Landessprache  „Gbuma** 
genannten  Gresänge  in  eigen thümlich er  Weise.  Die  Lyra  spielt 
innerhalb  der  Quinte  a  bis  r  (der  /.weit-tiefsten  und  hiiehsten  Saite) 
eine  bunte  rasche  Ki;^ur,  ausj^efuhrt  von  den  Fing-ern  der  linken 
Hand,  wäln-end  die  reclite  mit  Jlülte  eines  Plectrum  auf  der  tiefsten 
Saite  den  Ton  //  fuit wiilirend  wi<'  eimin  Bass  dazu  anselilägt. 
Jene  hunte  i'igur  dient,  unaufhörlich  wiederholt,  nicht  nur  als 
Vorspiel,  sondern  auch  zur  Begleitung  der  selbständigen  Gresangs- 
melodie.  So  rob  die  Toncombinationen  dabei  anf  einander  treffen, 
und  so  monoton  die  fordeiemde  Begleitung  auch  ausftllt,  der  auf 
diese  Weise  benrorgebracbte»  ziemlicb  compUcirte  Tonsatz  ist  jeden- 
falls  merkwürdig  genug: 


I 


m 


Culturvölkern.    Sie  haben  in  den  ersten  Jahrhunderten  der  christlichen 
Zeitrechnung:  durch  die  Oriechen  ihr  Christenthum  und  i'uw  zum  grossen 
Theile  kirchhch-sacrale  Litteratur  erhalten.    In  vielen  haud-'cbriftliolwn 
Psalmen  und  Hymnen  der  Aethioneu  sind  über  den  Textesworteu  die 
Nnt(>n  hinsngefü^:  aethioi>i8che  Huchstabcn,  die  wir  in  ihrer  Noten- 
bedeutung  sonachst  als  Zahlzeichen  zu  fassen  haben,  gleich  den^oten- 
bncbstaben  der  Araber.  Anm.  d.  H.  naob  B.  WestpbaTs  OeBcbiohte  der 
alten  und  mittelalterlichen  Musik.    S.  7.  8.  . 

1)  Beide  Namen  sind  blosse  Umformungen  der  Bezeichnuugeu  n^*^" 
lanu '  oder  „Kithara"'.  lu  Kairo  wird  die  nubische  Lyra  Kissara  oder 
Kitarab  Barbaryeh  d.  L  Kithara  der  Barabra  genannt.  Man  enxmere 


m 
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Die  Tanzlieder  der  Barabra  zeigen  gegen  die  Tanzlieder  der  Neger 
gleichfalls  einen  erheblichen  Fortschritt  —  nie  sind  unter  zwei 
Chöre  vertheilt,  die  einander  im  Wechselgange  antworten.  Der 
Rhythnuis  wird  in  zweierlei  Art  angegeben  —  anders  mit  den 
klatschenden  Händen,  anders  mit  den  stamjjfenden  Füssen  und 
ganz  anregend  combinirt,  so  dass  hier  mit  den  allereinfachsten 
Mitteln  ein  nicht  unangenehmes  Ensemble   hervorgebracht  wird  : 

1.  Chor. 


2.  Chov. 


— ^ 


IT 

—t 


Rliytlimus  der  Ilände. 


 f 

Rhythmus  der  Füsse. 

 1 

I  ?i 

1.  Chor. 


*  LT  I     I  *  u 


t 


II 


r  er  ir— gr 


3.  Chor. 


u.  a.  w. 


Rhythmus  der  Hände. 


3j  j^j  j^,j3IJ7?j::j 


Rhythmus  der  Füsse. 


1 


Entschiedene  Ausbildung  gewinnt  die  Musik  bei  den  christlichen 
Abyssiniern,  deren  Tonkunst  ein  eigenthümliches  Mittelding  ist  — 
entstanden  aus  den  P^inHüssen  der  afrikanischen  Naturmusik  und 

sich,  dass  audi  die  Griechen  das  Theta  wie  ein  gelindes  c  aussprechen, 
und  fol«rli<:h  das  Wort  xtOa^Kt  „Kissara". 
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4er  orientalisch-arabischen  von  Aegypten  Iierüberwirkendeii  Musik 
—  und  modificirt  durch  die  Bedürfnisse  des  Cultus.  Sie  selbst 
bchreiben  die  Erfindung  der  Musik  dem  heiligen  Yared  aus  der 
«byssiniscben  Stadt  Semien  zu,  der  zur  Zeit  des  Negus  (König) 
Kaleb  lebte.  Unter  einem  Baume  sitsend,  sab  der  fromme  Mann, 
wie  sieb  ein  Wurm  vergebens  bemübte,  den  Gipfel  des  Baumes 
SU  erkriecben  —  siebenmal  unternahm  er  es,  siebenmal  stürzte 
er,  dem  Ziele-  schon  nahe,  ^-ieder  herab.  Da  begriff  der  Heilige, 
es  werde  ihm  im  Bilde  gezeigt,  M'ie  er  selbst  sieben  Jahre  lang 
fruchtlos  gestrebt  habe,  in  den  Schulen  Wissenschaft  und  Erkennt- 
niss  7.n  s.mimchi.  Er  versrhlnng'  den  Wurm,  wonnch  pich  Er- 
leuchtung:, jii  der  hciliL^^o  Geist  st'li)st  in  Taut><Mi;:-cstalt  auf  ihn 
herabsenkte  und  er  ])l(»tzlieh  das  Lesen,  Schrei tn-n  und  das  ganze 
Wesen  der  Musik  durch  liimudische  OtVenbarung  mittet lieilt  er- 
hitdt  —  und  iufshesondere  drei  Tonarten  oder  Modi  iiiut  klar 
wurden.  —  Kraft  dieser  Legende  ist  die  Musik  den  Abyssiniern 
eine  geheiligte  Sache.  Sie  besitssen  auch  ecbon  eine  aus  53  dem 
Ambariscben  Alphabete  entnommene  Zeichen  bestehende  Ton- 
schrift. ^)  So  weit  ihre  Volksges&nge  der  afrikanischen  Naturmusik 
angehören,  sind  sie  böcbit  armselig  und  nicht  einmal  mit  den 
Negerliedem  zu  vergleichen.  Ihr  Kunstgcsang  ist  mit  .seinen 
Schnorkeleien  und  Coloraturen  entschieden  orientalisch-arabischer 
Abkunft,  wie  ihre  kirchlichen  Modi  deutlich  erkennen  lassen. 
(U\V7.  für  Worin Tttage,  Ezel  für  Fasttage  und  Begräbnisse,  Araray 
für  die  llunptJe.ste.  2) 

Unter  den  Instrumenten  der  Abyf^-^inier  iindeu  sich  einige  nu- 
verkennbar  altägyptische  Erbstücke:  die  Lyra,  mit  .'),  (>,  7  Saiten 
von  roher  Schafs-  oder  Ziegenhaut  bespannt;  die  I^angtlöte,  mittelst 
eines  Mundstückes  zu  blasen;  das  Sistrum,  welches  von  ihnen  (wie 
einst  von  den  Aegyptera)  beim  Gottesdienste  au- 1  wendet  wird. 
Bei  Dankpsalmen  oder  anderen  lebhaften  Gesingen  schwingt  es  der 
Priester  unter  heftigem  Tanze  und  reicht  es  dann  mit  heftiger 
Geberde  seinem  Nachbar  zu  gleichem  Gebrauche.  —  Die  Abys- 
sinier  seihst  erklären  dies  Klapperseug,  die  Lyra  und  die  Hand- 
trommel (Kabaro  oder  Hatamo)  in  uralter  Zeit  aus  Aegyj)ten  er- 
halten zu  haben.  Die  Flöte,  Kesselpauke  (Nagaret)  und  Trom- 
]»ete  (Meleket  oder  Malakat)  aber  soll  Menelek,  Sohn  der  Königin 
vi)n  Saba  aus  Palästina  von  Snlomo  niitgTbrncht  haben.  Auf- 
fallend iütj  dass  die  Trompete  wirklich  auch  mit  dem  hebräischen 


1)  Mitgotheilt  in  tler  description  de  l'BgyptiM  ol.  XIV.  S.  283— 288. 

2)  Der  Anfang  des  Modus  Araray  ist  (a.  a.  0.  8.  278) 


L_  I 
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Nation  Kcren  (Horn)  Ix  xiciclinet  wird.  Der  Name  der  K»?s>tl 
pauke  Nagnrel  klin;:t  ;in  ihren  arabischen  Nainen  Nakarieh  an. 
Sie  ist  das  königliche  Instrument  —  der  König  lässt,  wo  er  geht, 
45  solcher  Xemelpanken  vor  sich  her  schlagen.  Die  Trompete, 
5  Fuss  lang,  gerade,  aus  Rohr  verfertigt,  mit  einem  durchBchmt* 
tenen  Kürbis  als  SchsUhecher  versehen  nnd  nett  mit  Pergament 
überzogen,  gibt  den  einsigen  Ton  E  rauh  und  f&rchterlieh  an. 
Sie  gleicht  in  Gestalt,  luid  wie  es  scheint  auch  im  Klange  der 
alt;if:vptischen  und  althebräischen  Trompete.  Tlir  Klang  übt  auf 
Abyssinier  eine  Art  von  Zauber  aus;  wird  sie  stark  und  lant- 
schallend  gehlasen,  so  gerathen  sie  in  unbändige,  kriegerische 
Wuth  —  ein  rip-ontliünilicher  Coniinentnr  zu  den  bekannten  ähn- 
liehen  Wniideni  der  -ricrhisrhen  "Mnsik. ')  —  Die  Länder  der 
Abyssinier  und  Nubirr  leiten  in  das  (  leidet  hinüber,  wo  die  oriea- 
talisdi-attiutische  Mu.>ik  beginnt  -  -  nach  Aegyj»ten,  mit  dem  es 
jetzt  durch  gleiche  Sjirache,  Sitte,  Religion  inniger  vereinigt  ist, 
als  e.s  in  seiner  Abgeschlossenheit  im  Alterthume  der  Fall  war. 

Von  dem  angrenzenden  Asien  lassen  wir  jene  Landstriche  bei 
Seite,  welche  von  eisigen  Stürmen  durchbraust»  durch  kaUe  Ge- 
birge,  öde  Steppen  und  eisige  Wüsteneien  unwirthlich,  den 
Menschen  swingen,  die  ersten  und  nothwendigsten  Bedürfnisse 
seiner  Existenz  einer  widerwilligen  Natur  mühsam  abzugewinnen. 
Die  rohen  Lieder  und  Tänze,  welche  ;iutli  diesen  Völkern  —  den 
Bewohnern  des  asiatischen  Russland,  der  Tartarei  ti.  s.  w.  — 
nicht  fehlen,  sind  uns  nur  aus  heihäuligen,  ungenügenden  Berichten 
der  Reisenden    bekannt.     Graf  Johann  rotocki   liörte  1707  bei 
dem  Kalnnickenlürsten  Turnen  einen  Sänger  mit  Begleitung  einps 
...Talghn"  genannten  Saiteninstrumentes,  das  keinem  europäisc lun 
Instrumente  glich,    aber  nielii   unangenehm  klang-,  versehieddie 
Lieder   singen ,    wovon    eines    sehr    an   das  Savoyardeuliedehcn 
„rammonez  ci,   rammonez  la"  mahnte.     Neben  diesem  Säuger 
suchte  ein  anderer  Musikant  mit  einer  Sehaar  junger  TftnzerimiflA 
die  Gesellschaft  zu  unterhalten.   Graf  Potocki  erzAhlt  auch,  da» 
die  Kalmücken  gelegentlich  „auf  allerlei  Instrumenten  ein«  toUe 
Musik  machten"  und  dass  er  auch  etwa  30  Gellongs  (eine  Art 

1)  Die^e  Notizen  sind  dem  öfter  abgedruckten  Briefe  eutuommeni 
den  der  Beisende  Bruce  in  der  zweiten  Hälfte  des  vorigen  Jahrhonderii 

an  Burney  schrieb.  Ausführlicher  noch  sind  Villoteau's  Nachrichten  in 
iler  Def«cr.  de  FEß-ypte  (XIIT.  Band.  S.  532  und  folgende),  der  sechszehn 
Yors<;hieih  liL  dhyssinischc  Instrumente  aufzählt:  das  Massaneko  (eine 
Art  Geige  mit  einer  Saite  —  Lab(»rde  und  Forkel  schreiben  fälschlich 
Mesüiiikd'i .  die  zilmsa it Lvra  B;i'jrfina  (mit  in  Octaven  g^estimmten 
Saiten),  die  dreisaitige  Lvra  Nzira,  die  Schnabelflöte  Embilta,  die  Flöte 
Zi^f,  dem  ägyptischen  Nay  ähnlich  (naoh  Laborde  Kwelz  oder  Agada). 
.lit'  Tromncte  Malakat,  das  Kand  (aus  einem  Kuhhorn),  das  fthnlich« 
Gheuta,  die  Pauko  Nagarit  (was  von  .,naprara"  lirrkommt  —  „et  hat 
öfifentlich  verkündigt"),  die  1  lomm»-!  Kabaro,  ivuuda  u.  s.  w. 
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lamaitiflcher  Mönche)  in  einem  zeltartigeu  Räume  unter  Begleitung 
mehror,  den  chinesischen  ähnlicher  Instrumente  eine  monotone 
Psalmodio  ahsin^^-en  hörte.  *)  Also  Lied,  Tanz,  reli^öser  Oosang", 
.socrar  bei  diesem  unsteten,  tiefstehenden  Noniadenvolke.  Paw  er- 
zählt von  S  bis  {)  Schuh  langen,  10  bis  12  Zoll  weiten  Oboen, 
deren  Sehall  den  Tou  der  Trrnnpete  naehahnit,  und  die  bei  den 
Mongolen  im  Gebrauehe  sind.  Zuweilen  beg-leiten  10  bis  12 
solcher  Oboen  kupferne  und  eiserne  Pauken,  die  bis  zu  6  Fuss 
Dnrehmeas«  hftbea.  Man  kann  darin  eine  Emwiikang  mahome- 
daniflcher  nnd  chinesischer  Mnsik  deutlich  erkennen,  wie  denn  die 
Mongolen  wirklich  swisehen  diesen  swei  Begionen  mitten  inne 
li^en.*)  Die  Turkomanen  haben  einen  Schlachtgesang:  „Der 
Sohn  des  Blinden,  Kuhr-Oglu",  den  sie  vor  dem  Kampfe  an- 
stimmen nnd  sich  dadurch  in  die  grösste  Anfregong  versetsen. 


1)  Der  reclit  int<'r<"j<?anto  Ki'isebfriclit  ist  von  A.  v.  Kolz<'bue  in 
seiner,  baute  historisch  •gcogi'ajphische  MisccUen  enthalteuden  Sammlung 
„ClioB  Blnmen-Korbohen"  Teroffentlicki  worden. 

2)  Ein  niontjolischer  Tonküiistler,  Namens  Tan-Sien  ist  liiiitcr  Arg* 
am  Soneri  begraben.  Das  Grab  wird  von  einem  mäohtiffeu  Baume  be- 
Bdbattet,  dessen  Blätter  die  Eingeborenen  kauen,  meinend,  dadurch  eine 
melodische  Stimme  zu  bekommen. 


Zusätze  und  Nachträge  zur  Musik  der  altem 

Aegyptar. 

In  diesm  Anhang  habe  ich  hinffcre  fnu- 'liehe  Cilate  und  einzelne  ExeufU 

auf fffnommefi .  niv  im  Ti'.rtr  ^Irn  (Inini  <lrr  Darsh  'ltm^/  f/i'hrrnmf.  ah  An- 
merkungen aber  zu  viel  Jiouni  eingenommen  hät(cn,  und  deren  Aufnaime 
m  da*  Buch  mir  Heimoch  wünsehenm&rth  sehten.  Einzelne  Excurse  oder 
Beweisstelfeu,  rou  denen  ich  wimschte,  tiass  sie  der  Leser  unter  tirm 
frischen  Eindrucke  des  Te.vtes  lese,  habe  ich  gleich  an  Ort  und  Siede 
als  Anmerkung  beigesetzt.    So  viel  zur  Erklärung  md  Rechtfertigung  der 

Anordnung,  Ambras. 

Zu  Seite  345.  Eine  genaue  Beschreibnngr  und  Abbildung  des  Colas- 
cione  findet  sich  in  MtTsenne's  Harmonicorum  libri  XII,  zweite  Abthei- 
lung  pro]ui^itio  XXIV.  S.  3.)  nnter  der  l'ebcrscbrift  „Bichordi.  Trirlior- 
dique,  bcu  Colachonis  Figuram  et   usum  apt'rire."    Die  Abbii<luug 

f 'leicht  mit  dem  vorhältnisBmnsäig  kloinen  man<lelförniijren  Corpos  d« 
ustrunieutf's  und  (1>  --scii  inifMi.liich  langem  Hals>  viUlig  den  altagv})- 
ÜBclitiu,  oft  abgebildeten  Lauten,  dagegen  nur  wenig  dem  bei  Boraej 
nach  dem  Oheliskcnbitd werke  gi  /eichneten  mehr  derben,  ktmsen  Instni* 
mente,  welches  letztere  eher  (1er  bei  Mersenne  Seite  25  und  26  vorkom- 
menden Pandura  uml  ilandura  Aehnlielikeit  hat.  Mersenne  beschreibt 
das  Colai^cioue  als  ein  G  Fuss  langes  Instrument,  mit  zwei  oder  drei 
Saiten,  mit  acht«  neun  bis  sechssclm  Bunden  anf  dem  Qriffbrette.  Die 

Stimmung  der  drei  Saiten  ist  mit  c  c  g  angegeben.  Die  Bunde  aind 

geordnet  „juxta  leges  harmouici  Oanonis  seu  monocbordi". 

Zu  Seite  .350.  l'eber  daif  licbräiselic  Instrument  ,,Nt  h,  1  %  über  »li*^ 
^'dfi/M  (auch  wohl  o  iii^ihi^)  der  Griechen  und  des  Xablium  (oft  im 
Plural  Nablia)  oJer  Nanhum  der  B5mer  sind  wir  keineswe^  im  Klaren. 
Villoteau  in  der  Desor,  lir  rivjyjit.  Xm.  Bd.  S.  ITT'i  will  es  als  ein 
Blasiustrumeut  augescheu  wissen  und  glaubt  es  in  dem  heutigen  ägyp- 
tisch-arabischen Instrument  Zukkarah  wieder  zu  erkennen  (im  Bilder- 
atlas ahirebihlet.  PI.  (X3.  Fig.  2r»).  Dieses  letztere  ist  eine  Art  Sackpfeife, 
(loch  ohne  hourdounirende  Pfeifen  icoruemuse  sans  bourdon),  ein  Bock- 
fell mit  zwei  hervorragenden  Pfeifen,  deren  Scballbecher  nach  oben 
gekrümmt  sind.  Die  StoUo  aus  Athenäum,  welche  Villotean  cttirt  (eine 
Ai  riinj*  Sopater's)  beweist  nlli^rdings,  <1as^  dort  dmnit  ein  Bla.^sinstru- 
meut  gemeint  sei.  di(?  Identität  mit  jener  arabischen  Sackpfeife  beweist 
sie  aber  keineswegs.  Es  wird  dort  als  Lotospfeife  geschildert.  Wich- 
tiger ist  sein  Argument,  dass  die  Septuaginta  das  Wort  „Nebel"  einige 
3Ialo  mit  Sehlauch  (anxöc)  iihor'5et7t,  was,  mit  Eücksicht  auf  die  orien- 
talische Gewohnheit,  den  Wein  iu  Seiiiiiucheu  zu  verwahren,  in  der  Be- 
sehieibung  im  Schilte-Haggiborim  verwandt  ist.  Nun  höre  man  aber 
die  Px  M  hreibung,  welche  .Tosephu?  (rtntifj.  jnd.  VII)  gibt,  deren  AVcrte 
im  (_)riginale  also  lauten:  jJ  t^lr  xivvnu  ^f-xu  }(OQ6aig  ii^fi/t^Vf)  TvnTfTcu 

Hier  ist  die  Nabla  wieder  ein  Saitt  ni;i>tnnnent.  Mau  bemerke  femor. 
dass  Josephus  bei  der  Kinyra  von  zehn  Saiten,  bei  der  Nabla  dagegen 
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von  zwrilt  Tönen  spricht,  was  man  auf  rin  lautenarti^'>'s  Iiistrunient 
deuten  könnte,  zumal  eine  Laute  mit  rundem  Corpus  und  kurzem, 
4]ickein  Halse,  auch  (nach  dem  Scbilte-K^^^bo^i1tt)  einer  Wemflaaohe 

verglichen  wcrdrti  kriimte.  Nun  iiiuss  man  freilich  fragen,  wie  es  doch 
kommt,  dass  es  au  antiUt'n  Abbildungen  und  an  [rcnnnem  ActisscniTicrfMi 
aller  Schriftsteller  über  ein  so  wichtiges  und  scUrnKvs  lustruniLut  so  ganz 
fehlt,  und  warum,  wenn  die  Römer  in  den  Knistiv.eiten  es  kannten,  es 
SO  ganz  in  Vergessfiilii  it  gerathen  konnte,  dass  die  Lauten  und  Guitarren 
den  Europäern  erst  wieder  duroh  die  Sarazenen  vermittelt  werden 
musstcn?  Auch  der  Ausspraeh  Ovid's,  man  solle  die  Nabla  mit  beiden 
Flachhänden  iduplici  |i;(]iti;\  sjiii  lni.  deutet  nicht  auf  eim^  Lnulc,  son- 
dern eher  auf  eine  Art  Tsalter  oder  Harfe.  Den  mittelalterlichen  Schrift- 
stellern ist  die  Xabla  etwas  Fremdes.  Isidorus  Hispalensis,  einer  der 
ältesten,  zählt  (Kap.  VIII.  de  tertia  divisione  musica,  quae  rhythmica 
dicitur)  all."  mtiglichon  Tii^stnimr-Tit r  auf.  Psalti-rium,  Lyra.  Phoonicf«, 
Pcctides,  Tympauum,  t'ymbala,  Aeetabula,  Sistrum,  Tintinablum,  S^m- 
phonia,  von  der  Nabla  kein  Wort.  Ob  mit  der  Nubelle,  deren  der  Konig 
Villi  Ninaira  'iiiii  l"2."0'i  in  rinmi  seiner  Gedichte  gedenkt,  wciren  der 
Klaughhnlichkeit  die  >iabla  gemeint  ist,  bleibe  uneutschieden.  Du  Gange 
hat  in  seiuem  Glossar  das  Wort  Nablizare  und  erklärt  es  dui*ch 
„Psalmisare**,  ifm?j£iy. 

Zu  Seite  B(  ;  .Tuvenal  (Sat.  XITT.  v.         schwört  ein  Römer: 

„Isis  ot  irato  feriat  mea  lumiua  sistro".  lieber  die  römischen  Isisstat ueu 
macht  Burkhardt  (Cicerone,  S.  42'.>)  die  Bemerkung,  dass  sie  sehr  leicht 
an  deni  Si.«trum,  ihrem  stereotypen  Attribut,  zu  erkennen  sind,  er  weist 
aher  darauf  hin,  dass  man  diese  Statuen  bald  für  die  G<')ttin  «rlbst.  ]>;iM 
für  eine  blosse  Pricstcrin  ausgebe,  die  alten  ägyptischen  Bilder  halten 
di^eecn  das  Henkelkreoz  (als  Symbol  des  Lebens)  in  Händen,  welches 
mit  dem  Sistrum  eine  gewisse  Aehnlichkeit  hat. 


Zusätze  und  Nachträge  zur  Mtisik  der  alten  weat- 

asiatisoheii  Völker. 

Zn  Seite       nnd  390.   Bei  Bonomi  (Ninivo  and  its  palaces  Fig.  114, 

11'))  kommt  auch  ein  Instrument  vor,  welches  einer  sehr  langgehalsten 
Laute  gleicht.  Hiernach  hätten  also  die  Assyrer  ein  solches  Instrument 
doch  wohl  gekannt  Sicherlich  aber  war  es  kein  original-assy- 
risches, sondern  duroh  den  Verkehr  mit  Aegy^>ten  herüber- 
gekonimr'Ti  Wenn  es  so  ist.  sn  Piifnillt  Kiesewettrr Arinalimn.  als 
hätten  die  Perser  erst  während  ihrer  Herrschaft  in  Aegypten  die  Laute 
nnd  Guitarre  kennen  gelernt  nnd  sieh  sugeeignet;  sie  konnten  sie  naher 
und  befpiemer  von  Assyrien  her  haben.  Ist  das  vielleicht  die  Pandirra, 
deren  Besitz  PoUux  den  Assyrern  /uschreibt?  -  Uebcr  die  kegelförmigen 
Trompeten  der  Assyrer  sehe  man  Layai'd,  Second  expedition  S.  11! — 114. 
Die  Bildwerke,  wo  dieftos  Instrument  vorkommt,  genören  aber  <1«  i-  Zrlt 
Sennacherib's  an  untl  <<iTid  kein  Argument  gegen  den  ägyptisch -tyr- 
rhcnisclieu  Ursprun^»^  des.seiben.  Ueber  die  £ntätehung  unseres  Claviers 
ans  dem  nralten  asiatischen  Psalter  werden  im  jsweiten  Ban<le  an  ge- 
hüriLffT  Stelle  die  Nachwri-iniyeu  ji-e'_''''1'»'n  werden.  Vorläufig  sei  be- 
merkt, dass  diese  Entstehung  in  das  Jahr  13;'K)— 14(0  fallen  muss,  denn 
noch  Johann  de  Mnris  weiss  in  seinen  Schriften  (deren  Entstehung 
1338^ — 184;'»  datirt  ist)  noch  kein  Wort  TOu  einem  solcln  n  Instrument 
und  empH'^hU  fiir  den  Unterricht  das  ungeschickte  Monochord,  während 
ich  in  einem  uUdeutschen,  mit  der  Jahreszahl  14(>4  bezeichnet»  !!  Mauu- 
acript  der  Wiener  Hon)ibliothek  (Minncregelnj  bereits  das  „Clavichor- 
diom"  nnd  „ClaTicymbolum**  erwähnt  gefunden  habe.  Der  Name  »Sym- 
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phoiiia"  wird  im  Laufr>  dt  r  Zeiten  auf  «Ii«'  allerverschieden-teii  Tiistrn- 
muutü  augewoutk't.  Wäliieud  sie  nach  dem  Schilte-Hajjf^iburiiii  eine, 
fler  BeBchreibuii«;  nach  der  arabischeu  Zukkarah  ähnliche  Sackpleife  sein 
'^'dl,  erklärt  T^iil»»i'us  Tri^]i!)]'  ii<is  ,.S_viiijil!iniia  \  ulgo  adpellatur  liqfBum. 
cavum  ex  utraque  parte  peile  exteusa,  quam  virguJis  hiuc  et  inde  musici 
feriunt  fitque  ex  ea  concordia  gravis  et  acut!  suaTissiinns  cantos".  Also 
eine  Trommel,  den  alt-äjj^yptiseheu  oder  hindostanischen  ähnlich.  De 
3Iuris  {Summa  musicae  IV.)  su^'t  „8yiMf>lionia  seu  oro^anistrurn".  d.  i.  die 
Drchlcier.  Bei  Prätorius  ^Organograidiia  Cap.  XI.  S.  <>3)  wird  dagegen 
die  Symphonie  als  Tasteninstrument  susammen  mit  dem  „ClaTiisymbel* 
genannt. 

Zn  Sritf  .']1)7.  Bni  den  semitischen  Tölkcin  liiess  die  Flöte  aafih 
snas  Abubtt  ^Thargunl).  davon  haben  die  Ambubajen  den  Namen. 

Zu  Seit*'  .'Ii'""'.  Dil'  niiirrTasfiriit:»  hics'^  aucli  wcilil  GiiinT'^'=  ndrr 
Gingria,  m  bei  Heajchius,  welcher  erwähnt,  sie  werde  zum  erbten  Unter- 
richte verwendet  (jux^oi;  «tv.o,-,  tr  o}  ixqwxov  fttnf^vvowri),  Gasanboniit 
bemerkt,  dass  bei  Arnobius  das  (iäüse<,'-eschrei  Gingritus  genannt  wird, 
was  nicht  gerade  lür  die  Schönheit  des  Tones  dieser  Flöten  spricht. 

Zu  Seite  416.  T'<  l)cr  das  heliräische  Nebel  bemerkt  Prätorius  (Syn- 
lagma.  I.  S.  110):  „Nublum  seu  Nablium  'r^j  A\el/vl  a      concidere.  Ünde 

Uter,  »lui  compressus  culiabitur.     Sic  c»»?^         iilres  coeli .  K  e. 

nubes  veiut  in  utres  digestae  Hieron.  Concentus  coeli.  Job.  3%^.  37.^ 
Das  wäre  allerdings  ein  starkes  Ar^ment  für  Villoteau's  Heinimg,  der 
im  Nablum  eine  Sackpfeife  finden  will,  und  die  Beschreibung  des  Schilte- 
Haggiborim  würde  dann  niebt  eine  Weiuflasclio .  soiulcrn  einen  Wein- 
schlauch meiueu.  Nun  sayt  aber  das  eben  erwähutt  Buch,  es  habe  ^ 
in  drei  üctaven  getheilte  Saiten  gehabt.  P.  Athanas  Kircher,  der  seine 
Abbildungi'Ti  hebräischer  Instrumente  in  der  Musurgie.  1.  S.  48  u.  s,  w. 
„ex  antiquü  codice  Yaticauo^'  genommen,  bringt  das  Kebel  in  hackbrett- 
artiger  Gestalt.  Diese  Abbildun^n  sind  als  mstorische  Zeugnisse  ganz 
werthlos,  denn  augenscheinlieh  sind  sie  nach  bekannten  neueres  lostni- 
menten  gemodelt. 


Zusätze  imd  Nachträg-e  zur  Musik  der  moJmme> 

danisolien  Volker. 

Zu  Seit«'  4.14  Wer  etwa  T.n-^t  haben  sollte,  sich  dt«  Kopf  mit  der 
arabisciieu  und  i>ersischen  Tonart eiilehre  zu  zerbrechen,  tiudel  in  Villo- 
teau's  Traktat  (desor.  de  l'Egypte,  XIV.  Bd,),  in  de  la  Borde  s  Essai  sur 
la  iniisiiiiir.  T.  Bd.  S.  178  und  in  Kit '-cwf'tters  „Musik  der  Araber"  so 
viel  und  mehr  als  er  wünschen  kann.  Kiesewetter  selbst  meint  (S.  74): 
„Tonfolgen,  wie  z.  B.  folgende  und  viele  ahnliche 

Zirelkend:  c   y,c  Xä    /   t^'  xg        Xh  c 
«'s    1      IV'e    */3    -,3    Va     V«  »3 

sind  allzu  arge  Chimären.  Was  auch  irgendwo  oder  irgend  jemals  die 
Theoretiker  von  ähnlichen  Tontheilungen  erdacht  oder  gelehrt  haben, 
das  musiklahige  Ohr  b- ^rrcift  und  dn^  Or-j;:iii  des  Go^janges,  von  ^enem 
Sinne  ganz  abhängig,  ri  /.eugt  keine  anderen  Töne,  als  solche,  die  in  Be- 
ziehung auf  einen  benen  Ton  Interralle  eines  halben  oder  ganzen 
Tones  bilden;  oder  die  zu  jenem  im  VerhältoisB  mehrerer  gaikaer  oder 
halber  Töne  stehen.**   Gant  wahr  nnd  treffend. 
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Zu  St'itc  457.  Auf  der  hölzeruen  Eriicki!  um  poldenen  Horn  zu 
Constantiuopel  sass  (uud  sitzt  vermutblich  noch)  ein  alter  bliader  Araber, 
der  auf  einer  Art  Viola  eine  düstere  Melodie  in  einer  nnserem  (}>moll 
analogen  Tonart  spielte  und  jedesmal  also  schloss 


was  von  ei^entliümlich  Hchauerlicher  Wirkung  war. 

Zu  Seite  458.  Der  Areipreste  von  Hita  Juan  Buiz  (13ä()j  redet  in 
einem  seiner  Geiliclifo  von  dvr  Ouitarre  Moi-isca,  von  der  er  die 
Guitarre  Ladina  unterscheidet  —  und  wenige  Verse  weiter  vom  Babe 
morisoo  (der  Leser  wird  den  vollen  Text  dieses  hSobst  interessanten 
Gedichtes  im  2.  Bande  unter  den  Anhängen  fmden).  Athanasius  Kirclier 
bildet  in  seiner  Musurgie  zu  Ö.  477  die  Guitarre  als  Oythara  his^anica 
ab  —  ebenso  Mersenno  in  seinem  Buche  Harmonicorum  libri  XII. 
2.  Abth.  8. 27.  Die  Reisestationen  dieses  Instrumentes  sind  damit  deut- 
lich g'pnuq"  he^eiehnef.  Das  Beben  wird  unt^T  dem  Namen  Kabel  von 
den  spanischen  Landleuton  noch  jetzt  benutzt.  De  la  Villemarcjud 
(Bansas-Breix  L  p.  XXXII)  erzShlt:  „On  poorrait  d^meler  encore  dans 
les  traits  de  nos  barz  ambulunts  quelque?;  riiyons  perdus  de  la  splendru!- 
des  ancieos  bardes.  Comme  eux  Iis  celebrent  les  actions  et  les  t'aiis 
dignes  de  memoire,  ils  dispensent  avec  impartialit^  k  tous,  anx  grands 
et  aux  petits,  le  bläme  et  la  louange  —  comme  <  u.\  ils  sont  poetes  et 
musiciens;  parfnis  ih  essaient  de  reveler  le  merke  ilc  L-m-s  rfninh-  mies 
€U!Compa^fneMl  des  sotis  tres  peu  harmonieux  d'wi  instrumeiu  de  musique 
ä  irott  cerdeSf  nomm^  rebek,  que  Pon  Umeke  meo  vn  arch^t. 

Zu  Seite  464.  Die  Trommeln  und  Panken  seheinen  bei  den  Sara- 
zenen ursprün^^lich  auch  ein  Kriegsapparat  gewesen  und  wopentlich  mit 
dazu  angewendet  worden  zu  sein,  die  Pierde  des  Feindos  scheu  zu 
machen;  denn  der  byzantinische  Kaiser,  Leo  der  Weise  (886 — ^912),  fand 

es  nöthig.  seine  Tmiipen  ansdrüeklieh  ^u  ermahnen,  dass  sie  ihre  Pferde 
an  den  Lärm  dieser  Trommeln  und  Pauken  {rv/mava  xtd  xvßßtüa)  ge- 
wöhnen. 

Zu  Seite  466.  Nach  Hammer-ParL'stairs  üebersetzu^,  mitgetheilt 
in  dessen  Vorrede  zu  Kiesewetter's  Musik  der  Araber,  8.  aIL. 

„Der  Ton  des  Barbiton  und  dessen  Melodoin. 

Sie  rinnen  in  das  Ohr,  wie  Milch  gemischt  mit  Wein, 

Da  wundere  dich  nicht,  wenn  wundervoll  es  klinget, 

Da  die  Musik  den  Hirsch  vom  Wald  in  Sfildtr  brin|ft, 

So  oft  es  tönt  „Tonten"  ertönt  den  Zeiten  Heil 

Und  durch  die  Herzen  dringt  ein  jeder  Ton  als  Pfeil. 

Es  schenket  Lust  und  Schmerz,  indem  es  weint  und  lacht 

Am  Morcreu  und  bei  Tag  und  bis  in  tiefe  Nacht j 

Indcss  der  Flöte  Ton  von  Liebe  wird  beseelt 

Und  Von  den  Liebenden  und  ihrem  Leid  erzKhlt." 

Man  möge  die  auch  von  dem  gelehrten  Uehersetxer  sehr  geschickt  nach- 
geahmte, wirklich  musikalische  Klangspielerei  im  fünften  Verse  nieht 
tinbemerkt  la.<j.sen:  „so  oft  o?  tönt  Tenten.  ertönt  den  Zeiten 
Heil."  Da«»  klingt  wirklich  wie  Zitlierschlag.  Das  Barbiton  heisst  im 
Persischen  Barbud,  ob  aus  dem  Griechischen  hergeleitet,  ob  nach  dem 
berühmten  Musiker  Barbud,  ist  nicht  kar. 
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Zusätze  und  Naohträge  zur  Husik  der  buddlüstisoheai 

Völker. 

Zu  Seite  Alt\  Kokanntlich  waren  die  Ureinwohner  Indiens,  von 
denen  ihu'}i  Kt  sTi  existirm,  ein''  schwarze,  ne^ferartige  Ra^*e.  Es  ist  be- 
merkeuswertti,  das»  auch  das  alnkauische  Dahoniü^-,  diese  schreckliebe 
Mensclienschlftchtban^,  seine  Bardon  besitzt.  Jährlich  wird  ein  Pest  der 
„Belohnung  der  Sänger"  gefeiert,  w«d)ei  die  männlichen  und  weiblieben 
Siinger  im  Wettstreitc  üaa  Lüh  des  Königs  singen,  und  von  ihm  zuletzt 
Gaben  enipfuuKen. 

Zu  Seite  480.   Die  dnrcb  das  Obr  nnd  durch  die  eigene  Musikrlbung 

der  Indier  widerlegte  Lt'hre  von  den  Struti  darf  nicht  den  Rang  einer 
matheniatisehen  H.  L^ründung  der  Musik  ansprechen.  Die  Indier  waren 
zu  sehr  Poeten  und  i.]nthu.siusten.  um  sonderliche  Matliematiker  zu  -«ein. 
Besser  verträgt  sieh  die  Phih>s<H)hie  mit  der  Poesie.  Wie  die  indische 
SiM  iMiliition  ili'-  Fuud;iTn<Mi*>'  'Irr  3!ii-  ik  iviit  naiver  Tir-fsiriniirlciMf  zu  be- 
gründen bemüht  war.  sehe  man  tiei  Antiuetil  du  Perron,  Theologia  et 
phiiusophia  indica,  s.  Oupnekhat,  II.  S.  376.  Die  Musik  gehört  übrig^ens 
nach  indischen  Begriffen  doch  nur  unter  die  „kleinen  Wissenschaften.'' 
Zu  Srit.'  lieber  den  ästlirt  i-^rlicn  ^^^■rtll  imlisrlier  3Iiisik  si»i-je]i' 

.sich  iü-auüc  in  i>eiuen  ^^Darätelluugeu  aus  der  (ieiseiuehte  der  Musik**, 
S.  51  sehr  schön  aus,  „ihr  Wachsthum  sei  in  iirsiirüuglicher  schöner 
Kindlichkeit  zurückgehalten  worden.** 

Zu  Seite  .001.  Ein  feiner  Kenner,  v  if  I^.:  rlin/.  -ibt  einer  indischen 
Melodie,  die  er  in  London  von  einem  atmen  Indier  aus  Calcutta  singen 
hörte,  ein  günstiges  Zcuguiss.   Diethe  „hübsche  kleine  Melodie"  ging  aoa 

B-moll,  bewegte  »ich  im  Umfange  einer  Sexte  fe—c)  und  w«r  trot«  ihrer 

raschen  BeweLrung  von  so  tief  melaneiioliseliem  .\n"-drnck,  da.ss  Berlioz 
meint,  mau  liai>e  sich  dabei  von  einer  Art  Ueimweh  ergriflcn  gefühlt. 
Er  bemerkte  in  der  Meh>dic  weder  Drittel-  noch  Viorteltöne,  es  war 
wirkli<ther  Gesang  (c  est  du  ehant)  Zur  Begleit n 1 1 lt  dienten  swei  kleine 
tonnenfünni^'e  Tromnudn,  welelie  d(.T  Sänger  und  ein  Genosse  umgehängt 
trugen  uml  mit  ttusg>  str<'ckten  Fingern  beider  Hände  von  beiden  Soit^u 
so  rasch  rührten,  da^H  man  eine  Mühle  zu  hören  meinte,  doch  war  der 
Schall  ganz  scdiwach  und  dumpf  i.Soirees  de  i'orchestre  S.  :iS2). 

Zu  Seite  i">(),"i.  llntei-  den  Vedas  ist  der  Samaveda  mit  über  den 
Text  geschriebenen  Muüik^eicheu  veiüeheu,  Krause  (a.  a.  0.)  vergleiciii 
ihn  daher  recht  gut  den  christlichen  Missalien  und  Aotiphonarien;  be<» 
sonders  iwiire  hinzii/usei/cn)  den  ältesten,  noch  in  Xeunien  notirten  {?]. 

Zu  Seite  ,'><H>.  1!.  I  li  oz  untersuchte  mif  r  Exposition  universelle  tlie 
hiudoistauiücheu  Imlrumente  und  war  nicht  sehr  davon  erbaut,  n^'^ 
examine  parmi  ces  machines  pueriles,  de  maudotmes  &  qnatre  et  trois 
Cordes,  et  meme  ä  une  corde,  dont  le  manche  est  divise  par  des  ^illet^ 
comme  ehe/,  les  Chinois:  les  unes  sont  de  petitc  dimension,  d  autres  out 
une  Utngiu'ur  demesuree.  II  y  avait  de  gros  et  de  petits  lainboni's,  dont 
!-  i.ii  ditVere  peu  de  c^lui  qu'on  produit  en  frappant  avec  les  doigts  sur 
l:i  r  ildttf  il'iiit  rliapeau;  uti  rns'/nnrfrnf  fi  Vi-nf  ä  nfrlu-  tlouhh',  de  respece 
de  nos  haulbois,  et  dont  le  lube  san.s  trous  ne  donne  (ju'une  note.  Le 
principal  des  musicieus  qui  aocompagnerent  &  Paris,  il  v  a  qucK^nes 
aunees,  les  Bayaderes  ile  ("uli  nutta,  se  servait  de  ce  hautbois  primitif. 
II  l'aisait  aiusi  bourdunner  un  In  pendant  des  heures  entiere.s  (!)."  Ausser- 
dem fand  Berlioz  eine  riesige,  plump  gearbeitete  Trompete,  Flöten,  p^anz 
der  chineHischen  gleich,  eine  „lächerliche  kleine  Harfe"  mit  10  b»  Ii 
Saiten,  idine  Wirbel  zum  Stimmen,  einen  Reif  mit  kleinen  Gongs,  die 
gleieh  Kuhglocken  durcheinander  klingelten  u.  s.  w.  (a.  a.  0.  S.  2'S3). 

Zu  Seite  ölü.  Die  Haupt tpellc  über  chinesische  Musik,  aus  der  bis- 
her alle  Beriohteratatter  geschöpft  haben,  und  welche  groMentheils  auch 
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meiner  DarstelluD^  zu  Grunrle  Hrp"t.  if;t  P.  Amiot's  Schrift,  welche  den 
6,  Theil  der  Sammlung  bildet:  Memoirs,  eonceruant  l'histoire,  les  sciences, 
les  arts,  les  moeurs,  les  usttg^es  etc.  des  Chinois,  par  les  Missionnaires  de 
Pe*km.  Amiot  war  (wie  sein  moderner  Nachfolger  GÜtslaff)  für  China 

fanz  uDfremein  eingenommen,  aber  auch  die  Philo-nphen  aus  der  Schule 
er  Eucyclopedie  erblicken  bekanntlich  in  China  das  Muster  eines  ehr- 
würdigen, weise  eingerichteten  Staates.  Es  ist  im  gewissen  Sinne  zn 
bcilaiM-rn.  (lass  nns  die  'Mandato  der  chinesischen  Kaiser,  die  Aussprüche 
der  dortigen  Gelehrten  und  Denker  u.  s.  w.  zumeist  durob  französische 
Uebersetzungen  ans  jener  Zeit  y«nnittelt  sind,  wo  vtshoa  die  feingebil- 
det« Sprache  eine  Färbung  Mneinbringt ,  die  dem  Originale  vielleicht 
fremd  ist.  Amiot  ist  ponoiVt.  in  den  ('hinesen  geradezu  die  Erfinder 
des  wissenschaftlich  geordneten  l'ousyt^tcms  zu  erblicken,  von  denen  die 
Aegypter  nnd  die  Gneohen  (durch  Pythagoras)  es  entlehnt  haben  sollen. 

Zu  Seite  514  und  615.   Die  profunden  Speonlationen  chineaisoher 

Philosophie  üVier  Wesen  und  T^r-^pruiiL'^  dei-  Töne,  über  die  Töne  an  sich 
(tscheng)  und  die  Töne  in  ihrer  untrennbaren  Verbindung  (yn),  über  die 
8  Koa  (Trigramm)  des  Pu-hi,  in  denen  aller  Bildung»-  und  Gestaltetrieb 
lietrt.  und  denen  folglich  anch  die  Ltt  ihr  Dasein  danken,  und  über  die 
04  Chennnnjj  (ITexaqraniTno',  über  die  Entwickelung  der  Lü  nach 
Zahlen  u.  b.  w.,  tiudet  sich  das  Ausführliche  bei  Amiot  IL  art  7  bis  11. 
Gans  besonders  bemerkenswerth  ist  die  Auseinandersetzung,  welche  Hoai- 
nan-tsee  oiniire  .Taluhni  ^  1 1-  vor  uirseier  Zeitrechnung  TiV'  t  diesen 
Gegenstand  gegeben  hat.  Kiu.s  ist  das  Princip  aller  Lehre.  Eins  allein 
konnte  an  una  fBr  sich  nichts  weiter  erzeugeu,  aber  es  erzeugt  alles 
Andere,  indem  es  zwei  Principe  enthalt,  deren  Vereinigung  Alles  her- 
vorbringt, Tn  diesem  Sinne  erzeugt  eins  die  zwei,  zwei  die  drei;  von 
dreien  sind  aber  alle  Dinge  hervorgebracht:  „Le  ciel  et  la  terre  forment 
en  g^ntral  ce  que  nons  appelons  1e  tems,  trois  lunaisons  forment  une 
Saison,  c'cst  pourtjuoi.  lors<iue  anciennement  on  faisait  les  eereinoTiics 
respectueuses  en  I  houneur  des  ancetres,  un  faisait  trois  oflrandes,  ou 
pleurait  trois  fota.  (^Sogar  das  Weinen  ist  in  China  gemaassrogelt!)  n 
est  ainsi  pour  les  lu.  Un  engendre  trois,  trois  engendre  neuf,  neuf 
en^endre  vingt- sept."  Wird  diese  geometrische  Progre.ssion  bis  zum 
zwölften  und  letzten  Lü  fortgesetzt,  so  ergeben  sich  für  die  Lü  folgende 
Zahlen  1,  Ii,  9.  27,  81,  243,  2187,  BoGI,  19683,  59049,  177147  und  in 
der  That  umfassen  nach  (Irr  Tlicoi  ir,  ^Vk'  bis  auf  ilir  ältesten  Zeiten  des 
chiuesisohen  Reiches  zurückreichen  soll,  die  Zahlen  1—177147  die  ^e- 
sammten  Proportionen  der  Lü.  Charakteristisch  ist  es,  dass  jede  Dynastie, 
die  zur  Regierung  gelaniite,  die  Masse  der  Lü  änderte,  bis  endlicli  Prinz 
Tsny-yn  es  mit  seini  ii  12  tiefen  (Doppel-Lü\  12  mittleren  und  12  hohen 
Lü  ilialblü)  unternahm,  die  Gutstellte  Musik  zu  ihrem  anfänglichen 
Glänze  /uriickzuftthren.  (Vgl.  De  la  Borde,  Essai,  L  8.132,-  laS  und 
Amiot  S.  99.) 

Zu  Seite  517  Dass  man  keinrrlei  Harnumie  nnwenden  dürfe  und 
warum  man  keine  anwenden  dürfe.  beKiüudeii  die  Chinesi  n  durch  den 
Grundsatz,  dass  die  Musik  Ausdruck  «ler  Leidenschaft  sein  soll.  Die 
"JTusik  'sMf^r,.!!  sie)  ist  ein»'  Art  von  Sprache .  drri-n  sieh  d^i'  Mcnseli  be- 
dient, um  seine  Empfindungen  auszudrücken.  Wenn  uns  Leiden  oder 
trauerndes  Hitgeföhl  für  unsere  Freunde  bewegt,  werden  unsere  Töne 
Trauer  und  Gedrücktheit  erkennen  lassen,  empfinden  wir  Freude,  so 
klin/t  unsere  Stimme  hoch  nnd  hell,  wir  lassen  die  Worte  in  raschem, 
uuuijt erbrochenen  l'lusse  hinströmen.  Beim  Zürnen  wird  der  Klang 
unserer  Sprache  drohend,  die  Ehrfurcht  gibt  ihr  einen  sauften  und  be- 
scheidenen Klang,  nnd  wenn  wir  lieben,  wird  si.-  niehts  Rohes  h;dien. 
Jede  Leidenschaft  hat  ihre  cigeu«^  »^[irachc  und  folglich  muss  die  Musik, 
wenn  sie^ut  sein  soll,  imEiuIange  mit  den  Leideoschaften  stehen,  die 
116  ausdrucken  will,  sie  muss  gerade  den  rechten,  eigenthümlichen  Ton 
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anschlajTPH.  denn  jeder  Ton  hat  ja  einfn  besonderen  Ausdruck,  der  nur 
ihm  angehört.  (Vergl.  Amiot  III.  »rt.  3  und  de  la  Borde  I.  S.  134.) 
Alle  diese  schönen  Sachen  (die  beiläufig  (gesagt,  Maoohee  mit  Glnok*« 
unrl  Ri<  haril  WiitriuM'«  Principien  l^«  iih m  haben),  sagten  die  Chinesen 
wohl  erst,  als  sio  durch  P.  Amiot,  der  ihnen  Stücke  von  lUunean:  im 
Sanvagea,  les  Oyclopes  n.  a.  vorsj^ielte  und  sonst  europftische  harmonl- 
airte  Musik  kennen  leniti  ii.  und  sich  bewogen  fühlten,  ibl«  der  Hanno- 
ui«<irTmir  onfbr>hrende  Musik  phik^sonhisch  zu  rechtferticr^n.  Die  Anwen- 
duu^f  der  (Quarte  oder  (Quinte  zur  Bej^leitung  kann  in  der  Art,  wie  sie 
die  Chinesen  anwenden  oder  ehedem  anwendeten,  natürlich  auf  den 
N'am.'ii  ciiior  Hariiirmif  iiocli  keinen  Anspruch  machen.  Man  hat  sich 
darunter  koiu  Quarten-  uder  (^uintenorganum ,  wie  es  im  Mittelalter  in 
Europa  zur  Geltung  kam.  vorzustellen,  sondern  eine  Art  Orgelpunkt. 
einen  armselig»'!)  Dudrlsackett'eet,  wie  ihn  auch  die  ägyptischen  Fellahs 
mit  ihrem  Argul  zu  Stande  brin<_fpn  Unter  eine  (relative^  höhere  Me- 
lodi«'  ein«'n  fortsummemieu  Tou  ui  Mjt/.fu,  ist  etwas  so  Einfaches,  dass 
(jH  Ihs!  bei  dem  rohesten  Standpunkte  der  Musik  zuweilen  durch  das 
blos-i«'  \'i  rlangen  nnch  vorstärkti  r  Klangwirkung  In-rvorgoruft  ii  winl. 
Die  Chinesen  machten  dabei  ireilich  jene  Umerscheidung,  von  welcher 
Amiot  (in.  art.  4)  berichtet,  dass  sie  nämlich  für  die  hjmeren,  helleren 
Töne  insbesondere  die  Quinte,  für  die  tieferen,  dunkleren  dagegen  die 
Quarte  in  Anwendung  bringen.  Wie  diese  feine  Distinction  aber  in  der 
praktischen  Ausführung  anzuwenden  und  welches  ihr  eigentlicher  Grund 
sei,  dürfte  wohl  für  jeden  anderen,  iil^^  einen  alten  gelehrten  chinesischen 
Thee,ii  t ik«?r  ein  allzuschweres  I'r<>lil»'in  mmii  Di.M  r  eistr.  i-olu-ste  und 
entfernteste  Aufaug  zu  einer  Mehn^timmigkeit  der  Musik  hat  übri^ns 
für  die  chinesische  Tonkunst  keine  weiteren  Gonsequensen  gehabt.  J>aa 
Kin  und  das  Che  haben  bei  Begleitung  des  Gesanges  EU  der  TOm  SSoger 
angegebenen  Note  die  Quinte  anzuschlagen. 

Zu  Seite  .519.  Nach  dem  thöuernen  Hiueu,  dem  angeblichen  Ur- 
Instruniente  der  Chinesen,  gebort  die  Trommel  zu  den  äUesten  Instnt- 
menten  in  China  und  es  ist  bezeichnend,  dass  sie  sieb  dort  zu  mehr 
Arten  nnd  Unterarten  nnsn-rbildet  hat,  nl«  soti-t  irgend  ein  musikalisoh»^"* 
Instrument,  man  hat  achterU^i  Trommeln,  nach  Grösse  und  Form  ver- 
schieden. Die  Ahnfrau  der  chinesischen  Trommeln  war  die  Tan«koii 
geiniTinte,  5ie  hesTnnd  nus  einein  CnrpTis  von  gebranntem  Thon,  mit 
einem  Thierlelie  bespauut.  Trommeln  von  Thon  kommen  auch  ausser- 
halb China  vor.  Sie  sind  bei  den  Siamesen  noch  jetzt  im  Gebrauohe. 
sie  haben  eine  lauge  eiiL'e  Röhre,  sind  an  dem  einen  Ende  mit  Büffel- 
haut bespannt,  nm  andern  otlen,  und  werden  mit  der  blossen  Hainl  fre- 
schla^en  ^de  la  U  orde,  I  S  1.%,.  Aucli  eile  arabisch-ägyptische  Darbukah 
ist  ein  mit  einem  Trommelfelle  bezogener  Topf.  Der  dem  firOben  Mittel^ 
alter  an::c]i(ii  iire  .Johann  (^-fttmius  spricht  von  einer  „olla.  pergamento 
superducta  uudc  pueri  ludere  soieut^  (de  mus.  IV).  Ab  die  Chinesen 
anfingen,  dieses  ihr  Lieblingsinstrument  colossal  zu  bilden,  hingen  aie 
neben  ihr  Tliuen-kou  rechts  und  links  zwei  kleine  Nebentrommelu.  Da 
man  aber  di  n  gehrnnnten  Thon  für  s'»  grosse  A{>parate  zu  gebrechlich 
fand,  so  ualim  inuu  an  seiner  Statt  Holz  und  zwar  Cedernholz  oder  San- 
delholz, dessen  süssen  (•> meh  die  Chinesen  sehr  lieben,  oder  cndei«« 
kostbares  und  wohlriech«  nde»  Holz. 

Zu  Seite  Die  .Anoidnnniren  über  die  Besetzuncr  und  A't  der 

von  dem  Kaiser  und  sonst  bei  Hofe  oder  in  den  Tempeln  auszuführen- 
den Musik  rühren  TOn  dem  Kaiser  Yung-Tsoheng  her  (IT^SH—^llSff^  dem 
Nachfolger  Kang-his,  dem  gerechten  Monarchen,  der  den  eigenen  Lieb- 
lingssohn  wegen  eines  begangenen  Todtschlags  hinrichten  liess  ,.i)ans 
la  seconde  annee  de  son  regne  l'empereur  Youn^-Tscheng  ordonna,  qne 
le  chef  de  la  musique  des  descendans  de  Confuoint  viend&ait  pcndre  dtt 
Tay-tschang-see  les  ordres  et  les  instructiont  necessaires  pour  rexecatk« 
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d»?  la  nonTpllf  Tmi^iqtie  dair?!  la  fuTnilU'  de  Confucius.  Sa  Miiii  ste  donna 
ies  memee  ordres  pour  ton»  les  autres  musiciens  de  i  empire  qui  avaient 
«oA  de  Ift  MnriqiM  dM  temples,  mUm  et  «nirei  lienx  se  fönt  lei 
ceremonies  publiquea.  II  fut  etabli  aussi  unc  rnuslijui'  particulierf  pour 
la  rcremonie  du  laboarage  de  la  terre,  qui  se  lait  une  Ibis  chaque  annee 
ei  uue  autre  pour  le  festin,  qui  la  suit."  Von  einer  solchen  chinesischon 
Hof*  and  Festmusik  gibt  Lord  Macartney's  Bericht  eine  VorBteUun^. 
Der  Gipt.  1  der  Seltsamkeit  aber  darf  die  Art  und  Wciy^c  lunssf^n.  wie 
die  Hjnme,  deren  Äniang:  äeite  30  mitgetheilt  ist,  vorgetragen  wird. 
Nftebrnni  drei  SeUSire  wu  die  Trommel  TmhIeoii  nnd  ein  Qlockeneolilaff 
den  Anfau^'  iler  Ft.>tmusik  ant^'ili'utet,  lasj^on  du-  Siiii'_'or  dio  orsle 
Textrsyylbe  hören,  dann  pausiren  sie,  während  dt-r  angegebene  Ton  f 
(hoaug-tschung)  nach  einander  von  einzelnen  Instrumenten  wiederholt 
wild,  dum  fingen  die  Singer  die  xweite  Sylbe  hoang 
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dmmoh  wieder  die  Instrumente  und  so  Note  ffir  Note  bis  cum  Schlüsse. 

Natürlich  verscliwiTuK't  aller  rriflodisclif  Zusaramenhanj^  und  die  Pni- 
duction  wird  zu  masslosor  Länge  auseinandergezerrt.  Nach  jeder  Atrophe 
geschehen  drei  Scblige  aof  die  Trommel  Yng-kou,  und  so  weiter,  Dia 

«ndlich  das  hölzerne  Tigerthier  seineu  Schlag  auf  den  Kopf  bekommt 
«nd  mit  dem  Stnbo  über  seine  Rückenwirbel  hin-  und  hfrjjpfahnMi  wird  , 
■wonach  Jedermann  weiss,  jetzt  sei  die  Sache  wirklick  aus  Alan  xiehi, 
dnae  jener  Tiger  gar  kein  so  überflüssiges  Stück  ist,  als  es  den  Aneohein 
hat.  Allerdiugs  aber  hört  bei  dieser  Art,  ein  Tonstück  v<»r/iifrn'jfen,  nller 
üninor  auf,  sog^ar  jener,  zu  dem  chinesische  Munik  sou»l  anregt. 

Zu  Seile  üll.  Der  Ekstase,  iu  welche  der  grosse  Lehrer  der 
Chinesen  nach  dem  Anhören  der  Musik  gerieth,  erwähnen  auch  die 
^Memorabilien  des  Con-fu-tse."  Es  heis.^t  dort:  „der  Meister  (t»<^)  ver- 
weilend in  Taohy,  hörte  Musikklang  —  drei  Monate  wuset«  er  nicht 
Fleisefaes  Geecbnwok.'* 

Zu  Seite  522.  Auch  Marco  Polo  ersählt,  wie  der  Grosskhan  Knblai 
in  CaTTibako  (Peking)  Tnirlnni  ik  hatte  nnd  wie  ihn  die  Anwe»endon 
verehrten:  „Quando  lo  Siguor  veule  bevere,  tutii  gl'instrumenti  de  la 
«ortn  wma,  et  qnmdo  eglfha  ooppa  in  man  tntti  quelli  che  lo  lerve  ti 

ingenocchia  con  gran  ri\ .'rt-utiii  vir. 

Zu  Si'itc  .'')23  Trotz  Kaiser  Kaiii^-lii's  Bewundi-runcr  hal'«  n  dir  (»nrn- 
päisohen  Musiknoton  in  China  keinen  Eingang  gefunden.  Doch  haben 
die  Chinesen  seitdem  eine  Art  TonBcfarift  anjRfenommeiit  die  den  Charak* 
teren  ihrer  Buchstaben-  oder  eigentlich  der  Wortschrift  entnommen  ist, 
auch  fangen,  wie  bei  Ict/tevr  'Iw  Zeilen  rechts  an.  Die  für  dio  8ieb<<n 
tiefsten  Töne  bestimmleu  (  naiakLere  heissen  ho,  see,  y,  schang,  tsohe, 
kung,  Dan;  wozu  noch  die  Charaktere  Heu  und  ou  kommen,  welche  die 
Octaven  der  zwei  ersten  Noten  ho  und  see  rejiräpentiron.  zur  Andeutung 
der  höhern  Uctave  der  übrigen  Töne  wird  dem  Zeichen  noch  der  Charak- 
ter Oin  beigeeetct.  Ausserdem  gibt  es  noch  Zeichen  der  Quantität, 
Wiederholung,  Vortragszeichen  u.  s.  w.  Näheres  darüber  und  Pivben  der 
Schrift  selbst  l)ci  de  la  Borde  S  Mi.  Trotz  albnlem  will  von  chine- 
sischeu  Musikalieu  nichts  veriauteu  und  beruht,  nach  wie  vor,  die  Musik 
de«  Beiohes  der  Uitte  auf  GedÜohtniss  und  Uebung. 

Zu  Seite  524.  Sehr  bezeichnend  ist  es  für  die  chinesischen  Instm- 
mcTite.  das».-  manche  Lärm-  oder  Klingelzeuge  selbst  wieil  r  rn  grossen 
LUrm-  uud  Kliugelapparaten  zusammengestellt  werden,  um  in  dieeiT 
Form  neue  Instrumente  unter  neuen  Namen  vorsustellcn.  So  wurden 
18  kleine  MetaUglöokchen,  nach  den  hohen  Ltt  gestimmt,  in  einf^n 

ABbr«s,  OMoUeltlsdar  Hwfk.  L  9^ 


Digitized  by  Google 


562 


Zusätze  und  Ntichträge. 


Rahmen  befestigt ,  und  es  entstand  das  Glockenspiel  Te-Tschung.  Man 
trieb  die  Sache  aber  s'>|V,Tf  iu's  Orn^se.  ttirti  nahm  1<»  Rahmen,  deren 
jeder  für  sich  gleichgesiiinüifc  (rlockchuu  t;uthklt,  und  welche  alle  zu- 
sammen wieder  nacli  drti  Lü  ^n-ot  duet  und  gestimmt  wurden,  und  man 
nannte  das  Instrument  ^it'Il-ts(•llUIJ;^^  Grössere  Glöckchen  ordnete  man 
zu  dem  Glockeusj^ielc  Kin-tschung  u.  s.  w.  Das  Yün-lo  mit  seinen  Me- 
talltellern  ist  gleichsam  eine  ZasamraenstelliiDg  kleiner  gestimmter  Taaa-^ 
tams;  denn  gestimmt  und  geordnet  sind  alle  diese  Apparate,  und  wenn 
es  ein  Charivari  i«t .  so  ist  wenigstens  Methode  dann.  Freilich  ist 
bei  dem  Yün-lu,  dessen  Klangbeokon  folgender  Art  augeordnet  sind: 

c 


etwas  schwer,  den  leitenden  Grundsatz  dieser  Auswahl  und  Anordnung 
herauBsufinden.  Diese  Geräste  alle,  toU  Glockengebimmels,  voll  Kling* 

steine  ndor  abgestimnitcr  TTol/j^lutt*  n,  sehen  auch  bei  rler  einfachsten 
Ausstattung  abeuteuerlich  genug  aus,  nun  aber  haben  die  Chinesen  ihre 
Lust  daran,  sie  mit  Vergoldung,  Bemalung  und  Schnitzwexk,  mit 
Drachen,  Paradiesvögeln  und  anderem  Gethier,  mit  Quasten  und  fedar- 
lniscliarti*X(ni  Aufsätzen  in  der  unerhörtesten  Weise  horanszupntxeTi. 
Gleichen  Luxus  treiben  sie  mit  den  Trommeln,  die  bald  aulrecht 
zwischen  vier  Säulen  stehen«  bald  auf  einer  geschnitzten  Postamentsänl« 
querliegend  von  einem  prächtigen  zeltartigen  Schutzdach  halb  bedeckt 
sind  u.  8.  w.  Man  sieht,  wie  sehr  ihnen  alle  diese  Instrumente  au's  Hers 
gewachsen  sind.  Dagegen  sind  die  Guitarren  oft  Ton  kaum  geglättetem 
rohem  Holze,  sclilecht  und  nachlässig  verfertigt,  und  eben  so  roh  sind 
die  Geicren.  welche  beim  Spielen  gegen  das  Knie  gestützt  worden.  „Mais 
quel  violou",  ruii  Berlioz  aus.  „C'cst  un  tube  de  gros  bambou  long  de 
six  pouces,  daus  lequel  est  plantö  un  autre  bambou  tr^s  mince  et  uui^ 
d'un  pied  et  demi  ä  peii  pres.  de  maniero  k  figurer  assrz  liieu  un  mar- 
teau  creux,  dout  le  manche  serait  üch^  pr^  de  la  tete  du  mailiet  au 
lieu  de  l'etre  an  milliea  de  sa  masse.  Deux  fines  oordes  de  soie  Bont 
tendues,  n'importe  comment,  du  beut  sup^rieur  du  manche  &  la  tdte  du 
mailiet.  Entre  ces  detix  eorde?;,  L'crerement  tordues  l'une  sur  l'autre, 
passeut  les  crins  d  uu  iabuleux  urchet,  qui  est  ainsi  lorce  quaiul  on  le 
pousse  ou  le  tire,  de  faire  vibrer  les  deux  oordes  A  la  fois.  Ces  deux 
cordes  sont  discordantes  entre  elles,  et  In  son,  qui  en  resulte  est  aflfreox." 
(Soir^es  de  l'orchestre.  S.  2äl>.)  Etwas  besser  sehen  die  Blasinstrumeiite 
aus,  nnter  denen  das  Tscheng  und  die  Oboe  Scan  den  Vorrang  -ver- 
dienen. Letztere  ist  von  Elfenoein  oder  Ebenholz  recht  zierlich  gedreht, 
und  zuweilen  mit  Schnüren  und  Qnn'^ten  herauscfeputzt.  Einen  Schaü- 
becher  hat  sie  nicht,  daher  sie  mehr  wie  eine  Langilüte  aussiüht.  Die 
Japaner  besitzen  ein  ähnliches  Instrument,  wenn  es  nicht  etwa  dasselbe 
i^t.  Scllist  das  armseli^'e  K!apper;'eupr  Pan  fzwei  kurze  Holz«töcke  oder 
Holzpiaiten,  die  zwischen  den  Fingern  wie  Castagnetten  geschlagen 
-werden)  geniesst  der  Ehre  eines  zierlichen  Aufontzes  mit  Quasten  vnd 
Schnüren.  Die  alten  heiligen  Instrumente  des  ITiuen.  Chö  und  Kin  hat, 
vermuthlich  um  ihres  ehrwürdigen  Alterthums  willt^n,  der  chinesische 
Verschönerungstrieb  nicht  angetastet,  sie  sind  einfach  geblieben :  freilich 
aber  ist  auch  das  King  eins  der  alten  Beichsinstrumente,  es  wurtie  ehe* 
dem  sogar  Kuan-king,  Staatskinjf  cenannt,  sein  Erfinder  Wu-kin  soll  txk 
Yao's  Zeiten  gelebt  haben,  uud  bei  den  Opfern  für  Tien  war  es  das 
Hauptinstmment.  Ein  liittelding  zwischen  dem  Kin  nnd  Chd  ist  da» 
Lü  tschün,  zwischen  10  und  6  Fuss  hinrr,  mit  12  oder  LT  Saiten,  zum 
Prüfen  der  Lü  bestimmt.  Schon  um  ÖU>  v,  Ohr.  war  es  im  Grebrauche. 
Prinz  TsaT-yn  brachte  dabei  einige  Verbesserungen  an.  —  Anziehende 
Kotizen  über  die  chinesischen  Instramente  enthalt  das  auf  BefÜil  des 
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Kaisers  Kang-l^i  von  120  (iclührteu  verfasete,  von  Se.  Majestät  selbst 
mit  einer  ^rrede  verseltene  diineriache  Worterbneli  in  8t  Binden. 
Ohne  Zvi  if'  l  werden  dem  Leser  einijre  Auszüge  daraus,  welche  ich  der 
giifiet  n  Jlittlu'ilung  des  Sinolopen.  H«*rTTi  Scnnlrafhcs  Köhler  in  Prag' 
vntiaiikc.  wiHkommen  sein.  Vom  Kiu  wird  trzühlt,  io-Li  habe  es  aus 
dem  Ilnlze  eines  (»••Ibaumcs  Tuiif,'  verfertig.  Das  ganze  Instrument  ist 
symboliscli .  es  stellt  ^lie  Vcrbiiidiin«,^  des  Himmels  mit  der  Erde  vor, 
denn  sein  Deckel  ist  gewölbt,  gleich  dem  Himmel,  sein  Boden  flach  imd 
viereckig  gleich  der  £rde.  Das  Listminent  hat  Hannt,  Zopf  (Schweif), 
Lippen,  Füsse,  Bauch,  Rücken,  Weichen  und  Schultern.  Die  Lippen 
hf»ifss<>n  Drru  henlippen ,  der  Fuss  heisst  „Fuss  des  Vo»rels"  (lionpf).  Die 
tieihtt;  Saite  lieisst  der  Drachenteich  (tung-tschi),  Fo-hi  machte  sie  H  Zoll 
lang  .»durchdringend  die  8  Winde".  Die  höchste  Saite,  genannt  der 
„Teich  def<  Yofrels  Hoanfr",  i^^t  4  Zoll  lang,  was  den  vier  khi  (ürsub- 
stanzen)  entspricht.  Das  Kin  ist  3  Fus»  (tsche)  und  6  Zoll  (tsuu)  oder 
96  tann  lang,  als  Sinnhild  der  860  Tage  des  Jahres,  es  ist  6  Zoll  hreit» 
als  Bild  iler  sechs  ho  (Himmel,  Erde  und  die  vier  Weltfregondm),  das» 
das  Instrument  vorne  brpit  ist  und  hinten  schmäler  zuläuft,  symbolisirt 
Elire  und  Emiedriguug;  zu  den  fünf  Saiten,  welche  die  fünf  Elemente, 
aber  anch  den  Kaiser,  den  ^Minister  u.  s.  w.  bedeuten,  fügte  Kaiser  Wen- 
wn  noch  zwei  hinzn,  „um  das  A\  olilwollen  de k  Fürsten  und  des  Diener» 
zu  verbinden"  <doch  eigentlich  wohl  um  ilie  Scala  zu  ergänzen.  Da» 
Kin  ist  iedeufalls  uralterthümlich  und  dürfte  der  Stammvater  des  ähn- 
lichen aitassyrisclu  u  Tnstnimontes,  des  hebräischen  Psalters,  des  {rriechi- 
schen  und  später  arabischen  Kanon  u.  s.  w.  und  somit  in  letzter  Instans 
auch  der  Stammvater  unseres  Claviers  sein.  Näheres  darüber  im  zweiten 
Bande).  Das  Che,  Sehe  oder  Tsche  ist  ein  bereits  vervollkommnete» 
Kin,  das  Corpus  läuft  in  einem  strimpfwinkelig  umgebogenen  Anhang 
aus,  wodurch  die  hier  über  einen  Steg  (den  die  Chinesen  „Pferd"  nennen) 
gezogenen  Suiten  an  fester  Spannung  gewinnen.  Das  beid(  n  Instru- 
menten st  hr  ähnliche  Lüt-tschün  bedeutet  seinem  Namen  nach  „Früfunj^ 
der  Lü  ^.Abbildungen  aller  drei  Instrumente  bei  de  la  Borde,  Essai 
I.  Theil,  zu  Seite  1^).  Das  siebensaitige  Kin  des  Kaisers  Wen^wn  heisst 
tsi-hien-hin^  fsi  si<ljen.  hien  Saiten  i.  Jene  Syml)olik  der  Saiten  und 
Töne  ist  Überaua  reichhaltig  —  man  höre,  was  Kang-hi's  Wörterbuch 
darüber  sagt: 

ifun^:  der  Hittelton  der  fünf  TSne  entspricht  folgencfen  Dingen: 
Planet  Satui  nus,  Magen.  Erde,  frelb,  süss. 

Vhang:  Venus,  Lunge,  Metall,  weiss,  scharf,  West,  Herbst  (der  Dmge 
Keife). 

hio:  der  Ton  des  Ostens:  Jupiter,  Leber,  Holz,  Grun,  sauer,  Ost, 

iVühling'. 

Tsching:  Mars,  Herz,  Feuer,  Both,  bitter,  Süd,  Sommer. 
}».*  Herour,  Nieren,  Wasser,  »dhwarz,  salzig,  Nord,  Winter. 

In  dem  Dictionary  of  the  Chinese  language  von  Morrison  steht 

Seite  *i87  eine  von  Bletterman  Esp.  vorgenommene  p-enane  Vergleichung 
der  chinesischen  Scala  mit  der  Scala  der  europaitfiehen  Flöte,  wo  mau 
denselben  Namen  (mit  englischer  Orthographie)  begegnet: 

j7o  oder  £io  entspridit  dem  eingestrichenen  <^  unserer  Flöte. 

?.'f   "  »       "  »  *^ 

ith    „    Vn-an-schmg     '  „         n  n  f 

Sfiang  (hoch)                             r,  n             n  9 

Chili  od.  (liiiin  (Mass'               n  »             »  <» 

Jxung  „  (der  Meister,  der  Palast^  „  „             „  A 

Fan    „  iVm^tf";^ (halbes Shangj  „  „  zweigestridienenc 

^'"^  "     *,       ^  i 

bhang  „         "  n  f 

1»  26* 
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Laborde  bringt  S.  146  folgeudcu  „Kapport  des  uote»  Chiuobcs  aux 
Bote»  Enrop^imes*' 

Bo.     Bm.      T.    «buc.  tadie.  Emat.  Fka.    I4«oii.  y.    QMuig.  taeh«. 

also  dieselbe  Tonreihe  wie  Blettemuftu.   Das  wftre  also  wohl  die  Scala 

(It.T  nHulcrnfii  eliin<\si<i('lu'n  Musik,  das  RcsuUat  ilnvr  Praktik.  Dit' 
alte  Füiilfunscaia  und  selbst  die  von  Tsay-yu  vervollständij^e  (Sieben- 
tonscalu)  ist,  wie  man  schon  bemerkt  haben  wird,  kein  Product  der  ein- 
fachen Beobachtung  dvr  natürlichen  Stufenfolge  der  Töne,  sondern  ein 
Product  philosophi*-"'!!«  r  Spi  culation.  So  ist  es  auch  mit  den  V2  Lü 
oder  Halbtünen  der  ()ctave.  Wir  fassen  sie  als  unmittelbare  Fort- 
echzeitung  von  Halbton  eu  Halbton  ff  fis^  «7,  ffh,  a,  ais,  e,  eis,  u.  s.  w.). 
Die  Chinesen  erreichen  sie  auf  ganz  anderem  AVcgf,  nämlich  itn  Wege 
des  QuintensirkelB  / — c — ^  u.  s.  w.)  in  der  Zaiilcufortschreitunff  von 
1,  3  11.8.  w.  bu  177147  (siehe  oben).  ^  An  den  Glockenspielen,  Kling- 
st oingerüsteu  u.  8.  w.  ist  die  Zahl  der  Tone  durchweg  sechszchn  Unter 
den  Saiteninstrumenten  nrnnt  Kang-hi's  Wörterbuch  die  zweisaitige 
Geige  ul-hien  und  ty-kin,  die  dreisaitif^e  saii-hicn  (ul  zwei,  »an  drei, 
hten  Saite).  Das  in  der  Mandarint-nsjirai^he  san-hicn  genannte  Instm« 
ment  heisst  mundartlich  auch  Samin.  Sam-jin  nd»  r  Samion  'unter  ähn- 
lichen Namen  ist  es  auch  in  Japan  bekannt].  Von  den  Trommeln 
werden  anfgesahlt:  die  Donnertrommel  Lni-kon,  die  Kindertrommel 
tao-kou,  die  Rasseltrommel  der  Bt  ttlt  r  Lii-kf>n.  Der  Name  der  kleinen, 
sanduhrförmipen  Trommel  tschang-kou  bedeutet  soviel  als  Trommel  mit 
Spannschnüreii,  stimmbare  Trommel.  Dugcgeu  heisst  po-fu  „er  ^chliii^t 
die  Trommel"  und  scheint  kein  eigenes  Instrument  zu  bedeuten.  Te- 
t«!chnnnf  heisst  „einzelner  Tschunpr",  dagegen  Picn-tseliuuü;  eine  Keiht» 
von  Tschuug  (Giöokchen).  Von  den  Blasinstrumenten  erwähnt  das  Wör- 
terbuch die  Oboe  Koan  ab  ein  bstrument,  „dessen  Klang  das  Geschrei 
und  Weinen  kleiner  Kinder  naehalimt".  Pai-Sian  litis'it  ^o  viel  als  Sack - 
Flöte,  es  ist,  wie  man  aus  der  Abbildung  bei  de  la  Borde  (I.  zu  S.  365) 
sieht,  eine  in  einen  Beutel  gesteckte  Panspfeife.  Ein  Instrument  unter 
dem  Namen  So-na  wird  als  li«d/.eme  Rohre  mit  acht  Löchern  beschrieben, 
die  in  den  metallenen  S<  Imllbechpr  eijier  Trompete  an««länft.  oft'enbar 
jene  in  Öiebold's  Japan  abgebildete  Uboen-Trompete,  wie  denn  als  letztes 
Besnltat  der  Vergleichung  des  chinesischen  und  japanesischeu  Orchesters 
sich  die  völlige  üebere  instimmiintr  Im  idcr  eririht.  Mit  hoher 
Achtung  redet  das  Wörterbuch  vom  V/teu^,  oder  Tscheng  (Senk).  Die 
Erfindung  wird  der  Niu-Kwa,  Güttin  (nach  anderen :  jüngeren  Schwester) 
Fo-hi's  zugeschrieben.  Es  gibt  eine  .\rt  desselben,  genannt  t/n,  mit 
3ti  Pfeifen,  eine  kleinere  mit  19  Pfeifen  Isnn,  eine  kleinste  mit  13  Pfeifen 
////  (d.  i,  Friede.  Die  grösste  Art  s(dl  zur  Zeit  des  Wiutersolstitiums 
gespielt  werden.  Die  ].*{  Pfeifen  sollen  die  ISjährliclu  n  Mondumläufe« 
die  If)  Pfeifen  den  IJtjährigen  Mondcyclns  syndtcdi^in  n.  die  i  hinesis»  lirn 
Instrumentenmacher  scheinen  es  aber  mit  der  heiligen  Zahl  der  Pfcüeu 
so  genau  nicht  zu  nehmen).  Das  ganze  Instrument  ist  eine  Kachbildung 
der  Gestalt  des  Vogels  Fuug.  Die  Orpelj>reifen  gleichen  seinen  Flügeln, 
die  Windlade  tlem  Leibe,  die  Anblaseröhre  dem  Halse.  Man  soll,  wenn 
man  das  Tscheng  spielt,  „<len  Athem  trinken"  (tschui),  d.  h.  es,  pleich 
dein  mexikanischen  Acocotl,  durch  Einziehen  des  Athems  spielen.  Auch 
de  la  Borde  (S  36.">'  bi  rnerkt:  „Une  pefite  lame  ou  languette  <le  cuivre 
fort  mince  et  fort  deliee,  collee  ä  chauue  tuyau  par  uu  de  ses  boutt«, 
fait,  que  cet  instrument  a  Pavantago  de  donner  les  mtoies  tons,  soit 
qu'ott  jioiissi-  fair  fwrs  de  soi,  ou  qu'ou  Vat  irc  jtour  prenffre  hait'iiw,  cc 
qui  produit  des  tenues  aussi  longues  quo  Ton  veut."  Das  Spielen  des 
Tscheng  heisst  pi-pa,  d.  i.  Schliesscn  und  Oeffnen  der  Hand.  —  So  weit 
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Kane-hi's  Wörterbuch.  Ich  habe  Gelegenheit  gehabt,  verschietleue  wohl- 
whiütenc  Exemplare  chinesisoher  Instrumente  zu  untersuchen  und  habe 
besonders  «las  Tscheng  ganz  interessaut  liwiden.  Sein  Ton  mahnt  sehr 
an  die  Klangfarbe  der  Oboe,  er  hat  gleich  diesem  etwas  Scharfes  und 
dabei  duch  Liebliche»,  aber  er  ist  weit  schwächer,  last  möchte  ich  sagen 
kindischer.  Die  TSne  sprechen  sehr  leicht  an,  anoh  Dreikläuge  lassen 
sich  durch  das  Ertöneuiiiaclu  n  der  betreffenden  Pfeifen  leicht  zu  wegO 
bringen,  wo  dann  die  Klangwirkung  unaem  Phvsharmoniken  ähnlich 
-wircL  Natürlieh  verwertheu  die  Chinesen  diesen  fSffect  nicht,  da  ihnen 
Breiklüoge  etwas  Unbelnnntes  sind.  Ob  das  vonmiruntennobte  Exem- 
plar etwas  verstimmt  war,  weiss  ich  nicht  zu  sagen;  aber  so  viel  ist 
sicher,  dass  in  der  Eeiheufolge  der  Töne,  wie  sie  die  Pfeilen  nach  ein- 
ander angaben,  eine  diaotisohe  Unordnung  herrschte.  Die  äussere  Fac- 
tur  (b's  Instrumentes  war  äusserst  zierlit^li.  ^i  llist  elegant,  und  zeigte  die, 
ganze  Nettigkeit  chinesischen  Kunsthaudwerkes.  Auf  das  Genaueste 
glich  es  den  Abbildungen  in  Siebold's  Nippen  mehr  als  denen  in  de  la 
Borde's  Essai  und  den  nach  letztern  gemachten,  öfter  vorkommenden 
Copien.  Die  Windlade  war  kein  Flaschenkürbis,  sondern  leinpoHrtes 
Holz.  Auch  de  la  Borde  bemerkt  i^Essai,  1.  S.  142):  „dans  la  suite  ou  a 
Bubstitue  le  bois  a  la  calebasse.  mais  on  a  conserve  sa  forme",  was  da- 
hin au  bericbtinren  ist .  dass  diese  Form  (wie  auf  den  Abbildungen  bei 
Siebold)  doch  modihcirt  war,  statt  einer  kürbisähuliohen  Halbkugel  ^lich 
die  Windlade  mit  flachem  Boden  eher  einem  elliptisch  ausgesonweiften 
Trinkbecher.  Statt  der  S-förmigen  Röhre  hatte  das  Instrument,  wie  die 
Abbildungen  bei  Siebold,  blos  das  kurze,  kräftig  geformte,  breite  Mund- 
stück, an  das  die  Lippen  beim  Blasen  fest  augeurückt  werden  müssen. 
Die  Bambnspfeifen,  am  obern  Flachbodeu  jenes  Bechers  s\ nimetrisch  im 
Kreise  gereihot  und  'j^b  i«'!!-!!!!»  eine  kleine  Doppelm-jel  darst»dlend, 
waren  braun  lackirt  uud  wurden  durch  einen  King  von  Horn  zusammen» 
gehalten,  der  in  der  HShe  von  etwa  der  Hälfte  der  zwei  längsten  Pfeifen 
angebracht  war.  Diese  zwei  längsten  Pfeifen  waren  ol)en  mit  Elfenbein 
sierlich  eingefasst  und  ebenso  liatte  auch  die  Oetl'nung  zum  Anblasen 
eine  Elfenbcineinfassung.  Im  Nnvaramuseum  /u  Wien  iiudi  t  sich  auch 
ein  zierliches  Ibcemplar  und  sonst  wohl  öfter  in  Sammlungen.  Fast 
möchte  ich  sagen,  das  Instrument  sei  zu  gut  für  das  liarbari'^elie  >rusik- 
machen  der  Chinesen.  Zamuiiuer  {„die  Musik  uud  die  musikalischen 
Instrumente  in  ihren  Besiehungen  zn  den  Oesetsen  der  Alrastik",  8. 968) 
bemerkt,  es  erinnere  die  an  dein  Tscheng  angewendete  Art.  das  gleich- 
zeitige Ansprechen  mehrerer  Pfeifen  zu  vermeiden,  an  ein  in  Peru  ge- 
bräuchliches Instrument,  welches  acht  aus  Stein  geschnittene  Pfeifen 
naeh  Art  der  S^rinx  mtmUt,  und  wo  die  Pfeifim  auch  nur  ansprechen, 
wenn  man  eine  daran  angebrachte  Seitenöflnung  schliesst.  —  Das  Chd 
und  Kin  mit  der  Abart  des  Instrumentes  Lütscliüu  ist  wegen  des  ver- 
hUtnissmässig  kräftigen  und  angenehmen  Klanges  seiner  aus  Seide  ge- 
drehten Saiten  bemerkenswert  Ii  Die  gewöhnliche  Stimmung  des  Kin 
ist  /)  a,  a,  A,  c,  ä — e.  Die  beiden  der  alten  Scala  fremden  Töne  h  und 
e  werden  durch  besondere  Namen  ausgezeichnet,  h  heisst  tschttm/,  der 
„Mittelton",  e  heisst  ho,  die  „Vollendung"  ^Amiot  TTT.  art.  4).  lieber 
chinesische  Instrumentalmusik  giV)t  Berlioz  m  seinen  Soirees  de  l'or- 
ch<'stre,  S.  278,  interessante  Mittheilungen  bei  Gelegenheit  chinesischer 
!&[iiHik,  die  er  in  London  hörte.  Eine  junge  Dame  (erzählt  er)  begleitete 
<len  Gesang  ihres  Musikmeisters  mit  einer  Guitarre ;  aber  obiie  Rücksicht 
auf  die  Gresaugmelodie  schlug  sie  blos  die  leereu  Saiteu  des  Instrumentes 
ans  „o'^tait,  en  nn  mot,  nne  ohanson  aocompagu^  dHin  petit  ehaiiTari 
instrumental."  Dann  sang  das  Fräulein .  der  Lehrer  begleitete  den  Ge« 
sang  im  Unisono  auf  einer  Flöte.  Der  Lehrer  begleitete  auch  seinen 
eigenen  Gesang  mit  einer  Guitarre:  „l  uuiou  du  chant  et  de  l'accumpagne- 
nent  etait  de  teile  nature,  qu'on  en  doit  couclure  que  ce  Chinois  \ä  dtt 
noins  n'a  pas  la  plus  l^g^  id^  de  l'harmonie."  In  einer  Art  Syni* 
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phonie  (zu  wel«!h(»r  sich  dann  auch  Gösau":  und  Tanz  gesellte),  die  auf 
einem  chinesiscli.  ii  Schift'e  auf^t  führt  wurde,  erreichte  die  AbscheuUoh- 
koit  dieser  s<»;fi  uauiiteu  Musik  dcu  höchsten  Grad.  Das  Orchester  be- 
stand aus  einem  grossen  Tantam,  einem  kleineu  Tantam,  Schallbeokflli, 
einer  TTol/hüchse  auf  einem  Dr^ifus-,  die  iiiif  zwei  Klöpndn  n^p^chljiirea 
wurde,  einer  Art  Ck^cosauss,  welche  geblasen  wurde  und  dumpte  Ueul- 
tone  von  sich  p^ah,  und  einer  chinesischen  Gei^e.  „Dans  les  tntti  le 
charivari  des  tamtams,  des  cymbales,  du  violou  et  de  la  noix  df  Coco 
<'«t  plus  ou  raoins  f*uri>  tix,  selon  <iue  l'homme  ä  la  sebile  (qui  du  reste 
lerait  uu  excellent  tiuibalier)  acc<.'lere  ou  ou  ralentit  le  roulement  de 
ses  baguettes  sur  la  oalotte  de  buis."  Zuweilen  schwieg  du  ganze  Or« 
ehester,  nur  die  Geijüf«'  irreinf«'  fort,  diinii  fnlirto  i'in  ijcwaltiirpr  Schlag 
im  Tutti  u.  s.  w.  Berlioz  kouuie  aus  dem  Höllenspectakel  nur  vier  er- 
kennbare Tone  horaushoreu  //,  c,  //,  h.  Wir  wollen  ihm  glauben«  wenn 
er  sajjt:  „apres  le  premi>  r  iiioiiv*'mt'iit  d'liorrour.  dont  on  ne  peut  se 
defendre,  l'hilarite  vous  vagae,  et  ü  faut  rii'e,  mala  rire  4  se  tordrOt  a 
en  perdre  le  scus.** 

Zu  Seite  frjö.  Den  Namen  der  Melodie  Lieu-ye-kin  übersetzt 
P.  Ami  •{ :  ^le  salin  4  feaiUes  de  Saale.''  Der  Name  Ma-li-chwa  bedeutet 
Muiiblume. 


Zusätze  und  NaoUträge  zur  Musik  bei  den  Natur- 
völkern. 

Zu  Seite  541.  üeber  die  Musik  il-r  ulten  M'<\ik;un  i-  enthält  d^r  Auf- 
satz vou  Christian  Carl  Sartori us  „Zustand  der  Musik  iu  Mexiko **  im. 
7.  Bd.  der  GMoilia  S.  l^B-^^r^Z  einige  dankenswerthe  Andeutnnffen.  Der 
Berichterstatter  erzählt  freilich,  »luss  e  r  Nsährctul  oiues  Aufenthalts  voa 
acht  Monaten  bei  den  Indianern  von  ihnen  kaum  etwas  Anderes  zu 
hören  bekommen  habe,  als  spanische  Tanzweisen  oder  „Jaraves",  und 
dass  in  TlaH<  dem  „Athen  der  mcxikanisohen  Indianer",  zwar  alte 
indianisi'Iic!  Lied»Ttrxte .  abor  iineh  der  Br<'*lofHe  spanisch,  r  Volksweisen 
gesungen  werden,  so  liass  wirklich  Beste  wirklicher  altaztekischer  Musik 
wenigstens  eine  höchst  problematische  Sache  sind.  „In  den  vom  Ver- 
kehre }^anz  entfernt  liejronden  Theilon  nt'birtrcH".  sa^t  Sartorius, 
„sollen  sie  noch  ihre  eiijenen  Lieder  uud  Melodien  haben,  höchst  ein- 
förmig uud  trauri<?,  namentlich  in  der  Uuasteca  und  dem  Lande  der 
Otomi.  Von  den  alten  Indiern  wissen  wir  nur,  dass  ^if  mit  kriegeiiMdier 
Mu«!ik  7:nm  Kampfo  zofx^n  und  dafs  sie  bei  ihren  Opfern  Trommeln  und 
Pfeii(>n  gebrauchten.  Da  indessen  die  heutigen  ludier  in  vielen  Stiickea 
dieselbe  Lebensart  führen,  wie  ihre  Väter  anter  Monteznma,  so  kann 
man  th^^-ilwris,'  von  dem  jetzigen  Zustand  auf  den  fniheren  schliesscn. 
Nach  diesem  war  die  Musik  der  alten  Indier  freilich  noch  auf  einer  sehr 
niederen  Stufe.  Sie  bedienten  sich  Trommeln  ans  Stücken  hohler  Banm- 
stimme,  mit  Hirschfellen  übarzogen  und  Pfeifen  aus  Rohr  oder  ge- 
branntem Thon.  Ich  hatte  Gelegenheit,  mehrere  dieser  Instrumente 
unter  den  Indieru  ^u  sehen.  Die  Pfeife  ist  von  dur  Grösse  eines 
Flageolets,  meist  aus  Bambus  und  der  Ton  wird  wie  bei  jenem  erzeugt. 
Sie  hahf'Ti  3  anch  4  Tonlöcher  und  sind,  namentlich  die  alten  ans  Thon, 
nicht  ohne  Zierlichkeit  gearbeitet.  In  den  gana  indischen  Dörfern  be- 
dient man  sich  bei  kirchuehen  FetteOt  namentlich  am  Tage  des  Kiroheii- 
patrons  und  bei  den  Processionen  und  Functionen  der  sematie  tßntM 
(Charwoehe)  der  Trommel  und  Pfeife,  es  werden  einj^elno  Schläi^  auf 

die  Trommel  gethan,  wie  auf  eine  Pauke  f  u/ T  T  dann  auf  der 
Pfeife  vier  langausgohaltene  Tone  angegeben  c,  d,  e,  c.  Diese  eiafBr* 
mige,  traurige  Musik  wechselt  ab  mit  einem  andern,  den  Lidianern  gisioli- 
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falls  eij^cnem  Instrument,  Clarin  genannt,  wo  möglich  noch  trauriger  als 
<la8  Yorige.*^  Dieses  Clarin  ist  mit  dem  Acocotl  ein  und  dasselbe  Instru- 
ment;  Sartorius  meinte  „es  gcböra  eine  fürohterliohe  Lunge  dazu."  Das 
'jrundstück  besteht  aus  i  in  r  Art  Clarinottenschnabel,  die  Scliallöffntiiiigf 

f leicht  der  eines  Alpeuhorues.  Ausserdem  nennt  Sartorius  eine  kleine 
chalmei  Chirimia,  8  Zoll  lan^.  mit  fönf  Tonldohern,  sehr  gellenden 
und  ttarken  Tones  und  vorngheli  nnf  der  Hochebene  von  Tonochtitlan 
im  Gebrauche.  Die  Indianer  spielen  darauf  zur  Trommel  vorschiedene 
Melodien,  die  aber  nie  den  Umfang  einer  Octave  erreichen.  £ine  kleine 
-Gnitarre  mit  vier  Saiten,  Jarana  genannt,  dient  meist  snr  Begleitung 
von  Gosan^  und  Tnm;  zum  Corpus  dieses  Instrnmentesi  dient  Bttweilen 
ein  Armadilpanzer,  eine  Galabatae  oder  die  grosse,  runde,  hartsohaüge 
JVoeht  Zaonelli  Aneh  die  Mnsflc  der  Indianer  ron  GniH  wird  von 
Tschnds  (Beiseskizzen  aus  Peru  1846)  als  sehr  düster  geschildert.  Ein 
Blasinstrument  Jaina,  eine  Art  Clarinette  aus  Schilfrohr,  klingt  höchst 
melancholisch.  Ausserdem  haben  sie  eine  Art  Trompete  aus  einer  See- 
luusobel.  Diese  Trompete,  Patuto  genannt,  wird  nur  an  den  Tagen  der 
Erinnernncr  an  die  Inoas  geblasen  nnd  soheint  also  ans  jenen  Zeiten 
Lersurühren. 
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A. 

Abd-ol-KaUir  4fi7. 
Abdul-Kadir  428,  434^  433. 
Abgesang  1 1  ft. 
Abobas  39S. 
Abttba 

Abubekr  ibn  Badschö  431. 
Abu-Simbel  353, 
Abul  Kasim  A3&. 

Abyssinier  541 »  548  ff.  Instrumente 
fier  366»  r>.")l. 

Accordc,  zweUtimmige  bei  den  Grie- 
chen 1Ü5. 

Acocotl  M2»  564,  561- 

Adonisklage  396,  3^  403. 

Aflrasfos  2'22. 

Acgypter:  Musik  des  alten  Reichs  345. 
Lieder  348.  astronomische  Mystik 
.T)0,  Flöten  (Sebi)  363,  Harfe  356, 
Laute  (Nabla)  359,  Lyra  3fiQ*  Mu- 
sik des  neuen  Reichs  368.  Verfall 
380»  Harmonie 

Aelinmis  144. 

Aeoliiche  Harmonie  von  F.  Bellermann 
mit  Hypodorisch  identificirt  von  C. 
V.  Jan  als  selten  bezeichnet  239. 
281;  für  die  Kithara  nach  Aristo- 
teles 2BL 

Aeolischer  Tonos  IMs  1^  W. 

Acolsharfe  5Ü5. 

Acschylos,  Cäsur  bei  ihm  1^ 

Aethiopien  548. 

Agoge  fiÜL 

Ahmed  ben  Mohamed  431. 

Aiolis  21L 

Ajacaztli  642. 

Akustiker,  griechische  ÄIL 

Alamotl)  411.  4 1  f). 

AI  bog  466. 

Alexander  der  Grosse  36,  'M4 

Alcxaudrien  382. 

Alfarubi  43L  438,  433  ff.,  4fiL 

Ali  von  Ispahan  428. 

Alliterationsformcn  3. 

Almagest  140,  44D- 

AI  minkalah  i3& 


Alogia  12L 

Alphabet,  Musik-  2B4  ff.,  44iL 
Alsleben  XXL 
Alt,  Stirn niregion  229. 
Alyaites  402. 

Alypius  IM,  286,  Tonzeichentabdle 

147,  m 

Ambros,  A.  W.  5^  spricht  den  Griechen 
die  Harmonie  ab,  weil  ihnen  die 
Terz  dissonirend  klang  253.  Felden 
der  Harmonie  142  ff.,  über  die  Stelle 
der  Platonischen  Nomoi  in  Bezug 
auf  die  Musik  144.  über  Krasis  144,, 
über  die  Lehre  des  Aristoteles  von 
der  Octav  1 4.5. 

Ambrosius  12. 

Ambubajcu  .'>07,  55iL 

Amenhotep  361^  362,  368. 

Amerika  54 L 

Amiot,  P.  559. 

Anapäst  Z5. 

Anapästische  Tetrameter  und  ihre  CAsur 

bei  Aeschylus  und  Schiller  123. 
An  gares  394. 

Anonymus  de  musica  244.  Musikbeispiel 
mit  Schluss  in  gebrochenem  Terzen- 
accord  257.  in  der  äolisch-dorischea 
Harmonie  268. 

Ansa  482,  49a 

Anthippos  236. 

Anttphonia  168. 

Apeph  347. 

Apodeixeis  in  Arkadien  282. 
Apodosis  117. 
Apollo  5^ 

ApotelestischeKdnstcdes  Aristoxenos  44. 
Apsarasen  474. 

Araber,  Musik  der  425  ff.,  älteres  Ton- 
system 431 ,  neues  443.  Dritteltöue 
432,  Tonleiter  444i  Symbolik  444. 
Melodien  447  ff.,  Instrumente  4-"»H 
ff.,  nach  Spanien  und  Japan  ver- 
breitet 510.  Orchester  465,  Hof  in 
Toledo  425. 

Arabisch-persische  Musik,  Gevaert  über 
ID. 
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Ararey  5aL 

Archilochos  HA. 

Archytas  308,  322  ff-,  32L  335. 

Ardeh  iäÜ. 

Arganum  4(>fi. 

Argul  .'>G3,  463,  Ififi. 

Aristides,  musikalische  EncyklopAdie  41^ 
über  Jasii  u.  Syntonolydisti  242,  über 
Rhythmus  42j  lokrische  Octaven- 
gattung  232,  Noten  286,  über  die 
Fähigkeit  der  Musik  348. 

Aristoteles,  Begründer  der  Kunsltheorie 
bei  den  Griechen  36,  über  rechtes 
und  linkes  Kolon  116,  über  die 
Octiv  145.  Heptachord  174.  F*unc»ion 
der  Mose  227.  über  Harmonien  236, 
28L 

Aristoxenos  3^  4,  37j  Doctrin  vom 
Rhythmus  und  M.los  37j  41  fT., 
Intervalle  32.  Dirigirmethode  ^ 
Ititcrlremde  KlAnge  ^  312.  System 
der  Künste  41i  Tischgespräche  (Sym- 
mikta  sympotika)  146.  Scala  der 
Takte  83.  Harmonisirung  des  Ge- 
sanges 146.  Systeme  178  ff.,  Tonoi 
183  ff.,  über  das  nicht  diatonische 
Melos  226  ff.,  verschiedene  Arten 
des  Melos  3Dß  ff  ,  über  das  prak- 
tische Vorkommen  nicht  diatonischer 
Intervalle  306,  Tonscalen  302,  32L 

Arithmetisches  Mittel  Plato's  163. 

Arrhythmie  53. 

Arsis  62, 

Ashtan  481. 

Asiatische  Völker,  Musik  der  343,  .387  ff. 

Askaron  548. 

Asoka  47fi. 

Asor  iia. 

Asosra  37.Ö,  122. 

Assaph  409.  412.  42Ü. 

Assyrer  387  ff.,  Instrumente  555. 

Astronomische  My:>tjiv  der  Aegypter  350. 

Araber  440,  Chinesen  516* 
Ata  352. 
Atele  118. 
Athen  15L 

Attische  Musik-Katastasis  15L 
Aufschlag  61, 
Auletik  187. 
Aulotlenschule  155. 
Aulodie  153. 
Aulokrene  399. 

Aulos  32,  153,  158,  vgl.  Flöte. 
Autenrieth,  G^cr  Weslphal's  129. 
Averdeh  48fi. 
Aviccuna  4.'^. 
Awasat  43ti,  44L  445. 
Azteken  541. 


B. 

Babylonier  320  ff. 

Bach,  Joh.  Seb.,  als  Theoretiker  35; 
HmoU- Messe  Nr.  U  S.  64i  Kunst 
der  Fuge  Nr.  2  dactylisch,  Nr.  12 
jonisch  52j  Matthauspassion  „Herz- 
liebster  Jesu"  65,  „Bin  ich  gleich 
von  dir  gewichen"  107.  „O  Haupt 
voll  Blut  uiul  W  unden«  1^  Reci- 
tative  95 ;  Cantate  „Ach  wie  fluchtig" 
127;  Choral fermate  129i  Wohltem- 
perirtes  Ciavier:  L  22  S.  121i  L 
2  S.  123i  Praeludium  2,  12  S.  124: 
L  23  S.  124]  2t  11  trochäisch  und 
päonisch  79.  80]  Menuette  103. 

Bacchius  26. 

Bagana  552. 

Bajaderen  507. 

Bakcht-ius  26. 

Balafo  54L 

Bangali  485. 

Barabra  306,  548. 

Barbit  455,  557. 

Barbud  ,394,  429,  430,  ääL 

Barden  558. 

Bariton,  Siimmregion  277. 
Barj'pyknos  332  ff. 
Basaröe  5QL 
Basis  62. 

Ba.ss,  Stimmregion  22L 

Baumgart  über  den  Anonymus  268. 

Beethoven,  L,  v.,  über  Rhythmus  48, 
Ciaviersonate  Op.  109:  Adagio  mit 
Schluss  in  tonischer  Terz  250. 

Bellermann,  Fr.  XX,  9, 177;  Theti^chc 
und  dynamische  Klangbezeichuungen 
216.  Entdecker  der  Transpositions- 
scalen  183.  Terz  bei  den  Griechen 
253.  Notenalphabet  285,  entdeckt  den 
Werth  der  Noten  184,  289.  nicht  diato- 
nische Scalen  304.  Enharmonik  3 15. 

Bellemiann,  H^  Bach  als  Theoretiker 
3gi  Gegner  Westpbal's  199,  erklärt 
die  Stellen  des  Pratinas  über  die 
Hannonien  241,  und  die  böotische 
Tonart  242. 

Bengalen  503. 

Bentley  68. 

Berat  472. 

Berlio/,        Instrumentallehre  70,  über 

indische  Musikinstrumente  5^ 
Bhairavi  484i  ^ 
Bharata  472,  413,  m 
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Birgelb  422* 

Birmanen  508,  Instrumente  derselben 608. 

Biwa  459,  baSL 
Blainville  314. 
Blanchinus  41d. 

Bocckh,  A.  XX,  12L  110,  Quinten- 
und  Quartenfortschritte  142, 147;  über 
die  „Genesis  der  Weltseclc"  175;  Zu- 
sammenhang der  Harmonien  mit  den 
Tonoi  IS£l 

Böotische  Harmonie  242,  2SL 

Boetius  ^ 

Bogenharfe  35L  3Z2. 

Bok  466. 

Bombart  (Bommer)  4ß3. 
Bonnet  X. 

Bontempi,  G.  A.,  X. 
Bordah 

Borde,  de  la  44fi» 

Brahma  47L  413. 

Brül,  B.  148. 

Brufe,  James  345. 

Bucc'ma  465,  vgL  Horn. 

Buchstaben  als  Tonzeichen,  v.  Tonschrift. 

Buddhistische  Völker  343,  Musik  der 

421  ff. 
Bundeslade  408. 
Buni  m 
Buri  508. 

Bumey,  Musikscala  der  Griechen  205, 

über  eine  ägyjttische  Laute  MiL 
Buschmänner  M8. 
Buselik  43^  436.  44ß- 
Büsürg  436.  443. 

C. 

Cisurcn  24,  120,  bei  C.  M.  v.  Weber 

125.  m. 

Cankha  508. 
Canon,  vgl.  Kanon. 
Capeller,  Professor  471. 
CatuIIus  3S& 

Cembalo,  vgl.  Clavicymbalum. 

Chabhaljah  463. 

Chalil  420,  A3L 

ChaldÄer  3Ü2. 

Chanan  f/)!. 

Chang  56.'L 

Chappel,  W.  über  Tonarten  205. 
Charakteristik  der  Tonarten  234.  236  ff. 

Chaiü7,ra  375,  422. 
Ch*  52()i  560,  563,  iiöä. 
Chelys  542. 
Chemi  345. 
Chciicuias  409. 

Cheng  520,  564,  vgl.  Tscheng. 

Chenk  455. 

Chifonie,  vgl.  Symphonia. 
Chili  543. 


Chinesen,  Musik  der  510  ff.,  Quart  und 
Septime  513,  vollkommene  und  un- 
vollkommene 7'onreibcn  514.  Scala 
aus  lA.  Tönen  515,  Begleitung  des 
Gesanges  616.  Lü  und  Tonreihen 
517.  Confudus  517.  Instrumente  519. 
Instrument  allsten  522.  Melodien  521, 
525.  keine  Harmonie  .^)59. 

Chirimia  567. 

Chiiue  3.")<i. 

Chopin,  Jonische  Polonaise  102. 
Choral,  Fermate  129.  rhythmischer  24. 

m 

Choreus  75. 

Cborgesang  bei  den  Griechen  146,  194. 

Choriambus  75. 

Chormusik  bei  den  Ägyptern  381. 
Chorus  390.  506.  vgl.  Sackpfeife. 
Chroai  bei  den  Griechen  8,  299. 
Chroma  malakon,  hemiolion,  syntonon 

29L  329  ff. 
Chromatische  Scala  bei  den  Indem  505. 
Chromatisches  Melos  bei  den  Griechen 

297,  328. 

Chromatisch  und  enharmonisch  in  der 
antiken  und  modernen  Bedeutung  33. 

Chronoi  podikot  61  ff.,  104  ff. 

Chrono!  Rhythmopoiias  idioi  69  ff.>  101  - 

Chronos  alogos  127. 

Chronos  proto«;  und  seine  Multipla  54, 
unthc'ilbar  in  der  griechischen  Musik 
66.  bei  Bach  in  Ausnahmefällen  67^ 
nach  Lehrs  ein  kindischer  Versuch 

lia 

Chrysander,  Gegner  Westphal's  199. 
Cicero  über  den  Rhythmus  43. 
Cithara,  vg}.  Kithara. 
Clarin  54)7. 
Clarinctle  152. 
Clavichord  555. 
Clavicymbalum  555.  556. 
Ciavier  3^  418,  547,  555. 
Clemens  von  Alexandrien  über  ägyp- 
tische Literatur  352,  366^  35?t 
Cojel  fiüL 

Colascione  345,  5iiL 
Coloraturen  312,  446,  4äL 
Combou  5(J8. 
Componist  139. 
Confucius  513.  517. 
CoD:»onau(ia  169.  230.  vgl.  Symphonie. 
Constante  und  variabele  Klänge  301. 
Contra  ^  fehlt  den  Griechen  166. 
Contrapunkt,    zweistimmiger  bei  den 
Griechen  156.  vierstimmiger  159;  ^7. 
Corinna  ^Q. 
Corneille  36. 

Cousscmakcr,  E.  de,  Werke  XFV. 
Crescendo  und  diminuendo  Vortrag  26. 
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Crescendo -Kolon  llfi. 
Creticus  Ifi. 

Cyphonie,  vgl.  Symphonia. 

Cymbalum  (C:ymb«l)  356^  f)09. 
Cythara  hispauica  55L. 

D. 

Dactylische  Rhythmengeschlechter  107  flf. 

Dactylus  74^  75i  vierzeitiger  88. 

Dahomey  558. 

Damodora  479. 

DanioD 

Damong  5üä. 

Danbur  i2fL 

Darbukah         464,  5Öi 
David  406,  412, 
Davidsharfe  324. 
Deborah  405. 

Declamationspoesie,  Rhythmus  48  fl*. 
Declamationsgcsang  4'2.<,  4'J9.  5(VJ. 
Decrescendo- Kolon  116. 
Deiters,  XXVI,  Gegner  Westphal's  199. 
Demetrius  von  Cantemir,  Bachstaben 

als  Tonbezeichnung  446. 
Demodokos  280. 
Derwische,  Gesang  der  453. 
Desaeshi  485. 
Desi  485. 
Dbaivata  480. 
Diairesiä  der  Takte  84  ff. 
Diapason  168.  434.  vgl.  Octav. 
Diapente  169,  vgl,  Quinte. 
Diaphonia 

Diatonik  in  der  griechischen  Musik  149 
ff.,  das  nicht  diatonische  Melos  33, 
^96  ff,  33L  ^ll  bei  den  Arabern 
4.'jl,  Indern  4>^ö,  diatonbche  und  nicht 
diatonische  Scala  32i 

Diatonon:  toniaion  310,  homalon  311, 
ditoniaion  311.  syntonon  297.  321; 
malakon  297,  ai9  ff.;  gemischtes 
.^21  ff.,  ungemischtes  300. 

Diastaltisch:  Ethos  105.  Taktform  108ff., 
Topos  277. 

DLizeukti^cher  Ganzton  172,  177. 

Dichüul  y>9. 

Dichter-ComponLsten  39,  138. 

Didymus,  Claudius  308. 

Diesis,  enharmonische  296,  298. 

Bilkuk  L>QL 

Diminuendo- Vortrag  26. 

Dio  Ca5«jtis  350,  3ÜL 
'>28. 


Dio  Chrvsostomus 

Diodor  345,  ML  -m  ML 

Dionysius  159.  221,  Lied  an  die  Muse 
324.  nach  F.  Bellermann,  K.  Lancv 
etc  265..  ^ 

Dionysius  Thrax  42i 

Dionysos  382. 


Dioxeian  168. 
Dipaka  484,  48^. 

Dipodie:  troch&ische,  dactylische,  pao- 

nische,  jonische  83.  H4,  85  ff. 
Dissonaatia  169.  Definition  433. 
Dithyrambos  278. 
Ditonus  120. 

Dodekachord  Plato's  165i  124  ff.,  des 

Polymnastus  191;  -ML 
Döff  464. 
Dole  007. 
Dongola  54Ö. 
Donius  141. 
Donizctti  f)'2H. 

DoppclUüte  363i  364i  388^  4QL  44L 

463.  507.  vgl.  Flöte. 
Dörffel,  A.  Uebersetzung  von  Berlioz' 

Instrumental  lehre  20. 
Dorische  Harmonie:  Terpander's  153, 

281;  232.  237;  Charakter  derselben 

269. 

Dorischer  Tonos  IMi  189,  205  des 

Ptolemdus  202  ff.,  283. 
Dorisches  Schriftalphnbct  'J^l 
Dramatische  Darstellungen  mit  Musik 

473,  476,  628,  vgl.  Tanz. 
Drehleier  556. 
Dritfeltöne  der  Araber  432. 
Dschajadcva  477. 
Dschany-Muhamed-Eiisaad  433* 
Dudelsack  547,  vgl.  Sackpfeife. 
Dugjah  44L  444. 
Duodecimen -Scala  174  ff. 
Dur  und  moll  ML  435,  443,  480,  486. 
Durvart,  Quentin,  von  Gevaert  6. 
Dynamische  Klangbezeichnung  (Ono- 

masie)  197,  201,  202  ff,  216,  222. 

E. 

Ebu-Abdallah  etc.  459. 
Ebid-Feredsch  44L 
Ebut-Taib  Ahmed  etc,  429. 
Edfu,  Tempel  zu  353,  365. 
Eidos  der  Harmonien  230,  238  ff 
Einzeitige  bis  fünf/eitige  rhythmische 

Grösse  nach  AJfarabi  437,  438. 
Ekbole  192,  29L 
Eklysis  192,  292  ff. 
Elegien  der  zweiten  spartanischen  Ka- 

tastasis  ^2. 
El  Kab  354. 
El  Kindi  431. 
Elymasllotc  39ii. 
Embilta  552. 
Enantia  332. 
Endym^^'^  in  Argos  282. 
gjjjj'jtimonik  in  antiker  und  moderner 

Bedeutung 
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Enharmonisches  Melos  29fi  ff. 
Epaneimene  lydisti  t>?t7. 
£pibatus,  p&onlscher  83^  KQ^ 
Epigonion  418. 
Kpintkien  158 
Episynaphe  1H(). 
Epogdoon  1  TO. 
Erak  441  Mh. 
Erakich  m 
Eratokle-s  ÜMI 
Eratosthenes  308. 

Erblichkeit  der  Musik  bei  den  Aegyp- 
ten! 
Erpa-He  352. 
Eskimo,  Gesang  5iiL 
Ethos  IDä. 
Eud  458,  459.  ifiS. 
Euklid  3L 

Euripide-s,  Tracotlien  344,   Chor  der 

Bacchcn  31*'J.  Baccliuntinncn  .^-i. 
E/cl 

p. 

Fahrende  Musiker,  vgl.  Musikanten. 
Fang-hiang  524. 

Federn  zum  Anschlagen  der  Saiten  459. 
Fetis  XrV,  6^  über  das  Fehlen  der 

Harmonie  142. 
Fidula  (Fidel)  ML 

Flöten  539,  bei  den  Abyssiniern  551, 
552,  -'Vegy-ptem  346i  351  ff-,  357, 
Arten  363;  bei  den  Arabern  4fi2  ff"., 
461'..  Chinesen  519,  024»  562,  Grie- 
chen  153i  155i  158  ff^.,  Hebräern 
42Ü  ff.,  in  Japan  530j  auf  Java  510, 
bei  den  Indern  507.  Lydem  402, 
Medern  und  Persem  393,  Negern  547. 
Phünikem  397,  3^  399,  auf  den 
Sandwich inseln  548,  auf  Tonga-Tabu 
544.  Doppelflöten :  siehe  dieses  Wort. 

Fo-Hi  513,  520,  [t^ 

Forkel,  J.  N.,  X,  254,  345. 

Fortlage,  über  den  Musikdialog  Plu- 
tarch's  147,  entdeckt  gleichzeitig  mit 
Bellermann  die  griechi:)chen  Noten- 
werthe  184^  289j  325. 

Freund<;chaftsinseln  544. 

Friedrich  der  Grosse  3i 

Fritzsch,  E.  MV.,  Musikalisches  Wochen- 
blatt über  Wesiphal  13,  119, 

Fung-Hoang  512. 

Gafor,  F.  14L  442. 
Galempung  509. 
Gambang  509. 
Gana  479. 
Gandhara  480. 


j  Gandharven  473.  471. 
Ganzton  168. 
Garindiug  r)10. 
Gaudentius  286. 
Gedichte,  stichische  und  «f\-stematische 
116 

Geigen  .W9,  524,  54>L  564. 
Gemeinschaftliches  Melos  302. 
Gemischtes  Melos  t¥)l. 
Gender  509. 
Gene  23a 

Gerbert,  Furstabt  X. 
Gesang,  vgl.  Vocalmusik. 
Gevaert  XVIII  ff.,  Werke  6,  über  die 
Musik  der  Griechen  4  ff..  System  der 
Künste  42,  emendirt  den  Aristoxcnus 
über  die  Tonoi  190.  polemisirt  gegen 
die  Tonoi  Westphal's  195,  über  die 
Scalen    des   Piolcmäus    214.  über 
^      Notenschrift  292. 
(  Ghouma  366.  549. 
:  Giglarosfloten  363. 
Gingrasflöte  398,  556. 
Girdanje  436,  446. 
Girkeh  AAL 

Gitaj:;owinda  412.  473,  476. 

Glarciu,  H.  L.  141. 

Glaucus  Rheginus  15L  280,  'SL  31S. 

Gleditsch,  IL  XX.  über  Boeck,  Beller- 
mann, Westphal  und  Gevaert  272. 

Glocken  507j  509^  519,  üß,  5ai 
Spiele  561, 

Gluck,  Chr.  W.,  Schuler  der  Griechen  IL 

Gogavinus,  Anton  141. 

Gong  5ÖQ. 

Gongom  548. 

Gorca  .546. 

Gostaizi  48.5. 

Güthe,  „Fühle,  was  dies  Herz  empfin- 
det" als  gesungener  Vers  52. 
Graba  490. 

Griechen,  Musik  der  2  ff-»  frühere  An- 
sicht darüber  3,  F.  A.  Gevaert  4  ff.^ 
R.  Westphal  13  ff.,  Ueber^icbt  2ß  ff  , 
Princip  der  gr.  Musik  23,  Theore- 
tiker 140,  Scalenumfange  30j  Instru- 
mentalbegleitung  151  ff.,  Mehrstim- 
migkeit HiO,  161^  2IlL    Musik  der 
neueren  Griechen  305,  vgl.  dazu  das 
vollständige    Inhaltsverzcichniss  S. 
XVIII  ff. 
I  Grimaldi  523. 
Grimm,  J.  3. 
Grupetto  482. 
Guez  55L 
j  Guhrauer  XXIV. 

Guido  von  Arezzo,  Notenbuchstaben 
i     pe,  289,  Silben  48a 
'  Guisarke  .549. 
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<3mtarre  346,  353,  355,  359,  364,  478. 

505.  506.  508.  510.  524.  527.  547. 

557.  56L 
Guwatsch  A'.W). 

GymnopäJienfest  in  Sparta  192.  281. 
IL 

Hackbrett  388.  389.  416.  4ia  460. 

Hadi  42L 

I laibtöne  432,  480.  487.  511.  513, 

514,  vgl.  Diesis. 
Halevy  529. 
Hamae  4iÄL 
Hammer-Purgstall  497. 
Hand,  harmonische  bei  den  Chinesen  516. 
Handpauke,  vgl.  Pauke. 
Handtrommel,  vgl.  Trommel. 
Hanuman  472. 
Haotph  ^  .3^  358,  365. 
Harfe  159,   bei  den  Aegyptem  345. 

351,  3.54,  35(),  364,  aus  dem  Grabe 

Rhamses  III.  3rj^  35L  370,  371. 

Beschreibung  35Ü  ff.,  369.  Saiten  370. 

38^3;   bei  den  A.ssyrem  888,  389. 

Phönikern   39ti  ff.,   Hebräern  403, 

416.  417.  Birmanen  509. 
Harfenspieler,  Stellung  derselben  359l 
Harmonia  =  Octav  1(>8. 
Harmonie  in  der  griechischen  Musik  142, 

145.  253,  223;  Definition  des  Wortes 

433.  Anfänge  der  545,  549,  bei  den 

verschiedenen  Völkern:    siehe  diese 

Namen. 

Harmonien  ( Octavcngattungen )  und 
Klassen  derselben  230.  altgriechische 
232.  Plato's  Republik  darüber  232, 
Aristoteles  235,  Plutarcb  236l  Plato's 
vier  Harmonieklassen,  Eide  der  Har- 
monien 238.  Hcraklides,  Pollux  und 
Pralinas  über  Aiolis  und  Jasti  24Di 
Aristides  über  Jasti  und  Syntonolydisti 
242,  Harnionieklassen  mit  ^  und  ohne 
Vorzeichnung  243. 

Harmonien  der  thetischen  Trite  243. 
der  Hvpate  263,  der  Mese  269. 
Rückblick  270,  Verhältniss  der  Har- 
monien zu  den  gleichnamigen  Tonoi 

223  ff.,  m 

Harmonika  54K. 

Hnskins,  Sir  Kranz  Eylcs  Stiles  197. 
Hasur  417, 
Hatamo  55L 
Hathor  352,  S&L 
Hauptmann,  M.  XIX,  17,  303. 
Haydn,  J.  Menuett  10-^ 
Hebräer  4D4  ff.,  zur  Zeit  David's 


Salomo's  411, 
Horner  423. 


Instrumente  41 


Hegemon  68. 

Hemiolischer  Rhythmus  401. 
Hemiphonion  504. 
Hemiphthoron  .504. 
Hemitonion  169, 

Hendekachord  179.  als  metabolisches 

System  180. 
Henriot,  le  capitaine  von  Gevaert  6. 
Heptachord  122  ff. 

Heraklides  aus  Pontus  152,  232,  28Q. 
318.  über  Aiolis  und  Jjisti  24a 

Hermann,  G.,  Basis  18,  Prognostiken  20. 

Herodot  über  Aegypten  3^.  347.  353. 
Zeitrechnung  19. 

Hesychaslisch ,  Ethos  105.  Taktform 
102  ff,  Topos  22L 

Heterophonia  149^  1^  33L  hetero- 
phone  Knisis  des  nicht  diatonischen 
Melos  336* 

Hexapodie,  trochäische  84j  87j  acht- 
zehnzeitige 9L 

Hidjas  436,  44L 

Hiller,  F.,  IQIl 

Hindola  484. 

Hindostanische  (Hindu)  Musik  477, 
Tonsystem  47L  479,  Melodien  492. 
Saiteninstrumente  504,  Blas-  und 
Schlaginstrumente  507.  5.58. 

Hippokrates  von  Chios  3L 

Hiskia  412. 

Hiuen  519,  Ö6a 

Ho  514. 

Hoai-nan-tsee  552. 
Hoang  512. 
Hoang-tschung  514, 
Hoang-ty  512. 
Hoei  524. 
Hogarih  355. 

Homophonie  bei  den  Griechen  141  ff., 
256. 

Horaz  über  Tonarten  339. 
Horn  375,  423.  466.  Krummhom  356. 
508. 

Hu.mg-tschung  51 1>- 

Hubner-Trams,  Gegner  Wcstphal's  192. 

HuehueÜ  ML 

Hussein!  436,  44L  443i  IM.  446. 

Hyagnis  4()0. 

Hydrauletik  IfiL 

Hyksos  346,  36(?i  36L 

Hymne,  auf  Helios  59,  ägyptische  373, 

chinesische  5^1 . 
Hypate  167.  thetische  a63. 
Hypatocides  (topos)  222. 
H)'perboloeides  (topos)  229. 
jjyperacoVischcr  tonos  185,  1^ 
1  j Yperiastischcr  tonos  188. 
|fy.^rly<i«cher  tonos  185.  188. 
jlyperroWolydischcT  tonos  1^ 
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Hyperphrygischer  tonos  188. 
Hypcrdiazcuxis  182. 
Hypertropa  311.  323;. 
Ilypodorische  Harmonie  232. 
llypolydische  Harmonie  232» 
H)'pophrygische  Harmonie  232. 
Hypoäolischer  Tonos  18B. 
Hypojastischer  Tonos  188. 
Hvpodorischer  Tonos  178.  188.  189. 

'205.  des  Ptolemäus  210i 
Hypolydischer  Tonos  17L  181,  188, 

192.  205.  des  Ptolemäus  212j  283. 
Hypophryjjischer  Tonos  177.  181,  1H8. 

189.  205.  des  Ptolemäus  21Jj  2S3. 
H)'porchem  282. 

L  J. 

I  als  Notennamen  322. 
Jaina  567. 
Jalgha  552. 
Jamato-Koto  5^ 
Jambus  25. 

Jan,  C.  von,  XXI.  XXV,  über  Wesl- 
phal's  Harmonik  (1.  Auflage)  und 
spätere  Arbeiten  199,  Ziegler  202, 
Tonarten  205,  über  Gevaert's  und 
Westphal's  Terzenschluss  250.  erklärt 
eine  Stelle  bei  Gaudcntius  256.  ver- 
mengt die  Harmonien  mit  den  Tonoi 
259.  Verhältniss  zu  Bumey  und  Eyles 
Stiles  259.  erklärt  Edur  für  eine 
wehmüthige,  Esdur  für  eine  schlaffe 
Tonart  2£L 

Japanesische  Musik  529  ff.,  Instrumente 
530.  Musikchöre  532. 

Jarana  fifi7. 

Jaraves  5G6. 

Jasiiaioliaia  311.  322. 

Jastisch  =  Jonisch  24D. 

Jastische  und  hypophrygische  Harmonie 
identisch  2^ 

Jastisch  er  tonos  184.  186.  188. 

Java  508. 

Ibn  Chaldun  422. 

Ibnol,  Heisem  431 . 

Icitali  426»  ÖÖL 

Ictus  50,  62. 

Idithun  410,  i2iL 

Je^idi  455. 

Imai  .y>l. 

Inder  471  ff.,  Dramen  476.  Tonsystem 
479.  Tonleiter  48L  Melodien  488, 
Phrasirung  49L  Volkslieder  503. 
Instnimente  (Ä>i. 

Indianer 

Instrumente,  Instrumentalmusik  mo- 
derne 31,  alte  bei  den  Abyssiniem 
551.  Aegyptem  356  ff.,  365^  369. 
Arabern  458,  466.  510.  Assyrem 
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3ffi,  555.  Birmanen  506,  Chinesen 
519  ff.,  Griechen  151  ff,  159,  338, 
Hebräern  408.  415  flF..  Hindostanern 
504  ff.,  Japanesen  530,  Javanesen  508^ 
I  Lydem  401  und  andern  asiatischen 
Völkern  403^  Naturvölkern  538  ff., 
Negern  546. 

Iiistrumentalnoten  bei  den  Griechen  285. 
331.  Tabelle  295;  des  nicht  diatoni- 
sehen  Melos  331. 

Instrumentisten  bei  den  Aeg>T)tem  359, 
361.  362,  Assyrern  388^  Phönikem 
397.  Medem  393j  Zahl  der  he- 
bräischen 420;  Stellung  403.  vgl. 
Musikanten. 

Intervalle,  gerade,  ungerade  und  irra- 
tionale 2^  ff.,  die  drei  Intervalle 
des  Zweifachen  und  Dreifachen  bei 
Plato  165,  174,  symphonische  und 
diaphonische  ip,  178,  255,  257; 
Unterschiede  178;  praktisches  Vor- 
kommen der  nicht  diatonischen  306, 
Vergleich  derselben  bei  den  alten 
Griechen  mit  analogen  Intervallen 
der  Russen  und  Neugriechen  305; 
Intervalle  bei  den  Arabern  433  ff., 
Aegyptem  366,  Chinesen  514,  516, 
Naturvölkern  543  ff.,  549,  Persem 
441.  Hindostanem  480 

Johann  de  Muris  555. 

Jonicus  75,  76,  sechszeitiger  88,  ÄL 

Jonisch -attisches  Notenalphabet  2S^ 

Jonische  Tonart  in  Aeschylos  Hiketidea 
244. 

Jonischer  Rhythmus  99. 

Irak  43:?,  436,  443,  446,  vgl.  Erak. 

Irrationalität  des  Taktes  120.  122  ff., 

der  Intervalle  298  ff. 
Isfahan  435,  443,  44Ü. 
Ishak  429,  430,  4fiL 
Isis  347.  m.  381.  385.  394.  555. 
Iswara  412. 
Jui-pin  514. 
lubal  352. 

K. 

Kabaro  b^L 
Kabbala  285. 
Kagura  5Li2. 
Kalinath  472,  484. 
Kaimucken  552. 
Kan.ian  'J84. 
Kanda  552. 

Kang-hi  517,  .M8,  523. 
Kanon  (Kanun)  416,  418,  42fi,  46a 
520. 

Kappadoker  359. 
Karedsch  486. 
Karer  402. 
Kama  .507. 
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Karaati  48;">. 
Kas  4M. 
Kashbad  467. 
Kastner,  G.  465. 
Kata  thesin  "  thelisch. 
K  eiser,  R.  463. 
Kemangch  461,  510. 
Kephesias  3D. 
Keren  423.  ^ 

Kesselpauke  549,  551.  vgl.  Pauke. 

Khorsobad  42iL 

Khosru.Parviz  394,  42Ö. 

Kia-tschung  fiH. 

Kiesewetter  XIII,  434»  401 

Kin  513,  ML  Beschreibung  ^Ml  530, 

560.  r)r>3.  565. 
King  5lÖj  519,  524,  562. 
Kin-Koto  5aa 
Kinnard  2ä6. 
Kinnin  396. 

Kinnor  :i52.  374.  389.  396.  416.  419. 

Kinyra  389,  396,  416,  554, 

Kinyraden  326. 

Kio  ölii  516,  563. 

Kirchentöne  verglichen  mit  den  antiken 

Tonarten  149,  22lL  231^  m 
Kircher,  Äthan,  X,  4D. 
Kirdan  444. 

Kimberger,  J.  Ph.  35,  Note  i.  322. 

Kissar  .149  =  Kithara. 

Kithara  406.  416.  417.  .^49,  55L  Ton- 
arten der  240,  281 ;  Unterschied  von 
der  Lyra  360.  vom  Psalter  417. 

Kitharoden  in  der  Epoche  des  Ptole- 
mäus  311.  337. 

Kitharodik  187,  280,  29L  31L 

Klageflöten  399. 

Klinge,  leiterfremde  38,  312,  thetische 

221,  constante  und  variabele  204.  ÄIL 
Klangbezeichnungen,    siehe  thetische 

und  dynamische. 
Klanggeschlechter,  drei  298,  das  ge- 

mcinschiiftliche  Melos  302. 
Klapperinstrumenfe  354.  363,  365,  466, 

524  ,  531.  542,  .547,  551,  üüL 
Klavier,  vgl.  Ciavier. 
Klonas  154.  IM. 
Koan  524,  5<22,  564. 
Koang-Tsee  513. 
Kokiu  53Ö. 

Kolon  G6j  1 1.')  ff.,  katalektische!^  und 
aka'alektisches  80  ff.,  132,  einheitliches 
92,  grösstes  95,  Kolon  und  Vers  112, 
rechtes  und  linkes  Kolon  116. 

Kone-yu  513. 

Kong-fu-tsee,  vgl.  Confucius. 
Koran,  Singweise  des  428,  452. 
Kosegarten  428. 
Koto  520, 


Kou  512.  524. 
Koung  514,  516. 
Krasis  144. 
Krates  1.5.5. 
Kratzenstein  520. 
Kriegsmusik  der  Orientalen  46.5. 
Krüger,  Gegner  Westphal's  199. 
Krumatike  dialektos  146,  159,  161. 
Krusis,  heterophone  des  nicht  diatoni- 
schen Melos  149,  336  ff. 
Kujuudschik  429. 
Kumpul  ^ 
Kung  514,  563- 

Künste,  musische,  praktische,  apote- 

lesfische  44. 
Ku-si  6LL 

Kybele  399,  400,  4QL 
Kymbalum,  vgl,  Cymbalum. 

L. 

Lad  i  na  552. 
I  Lahani  433. 
Lamprokles  23L 
Lampros  159. 

Lang,  C.  XXIV,  endet  das  Lied  an 
die  Muse  in  der  Quintenlage  des 
tonischen  Dreiklanges  265. 

LAnge  und  Kiiric  bei  den  Griechen  132. 

Lasos  35,  157.  158.  331. 

Laute  345.  359,  372,  455,  458^  530, 
547,  555.  .557. 

Lehrs  4,  148. 

Leichen  feiert  ichkeiten  mit  Musik  420. 

Leimma  6L 

Ltitcifremde  Schalttöne  .^16- 

Lessing  und  die  Aristotelische  Poetik  Sfi. 

Lieh  an  OS  167, 

Licd,  das  hohe  41L 

Lieu-ye-kin  525,  5<ifi. 

Limma  514. 

Linglun  512. 

Linosgesang  .^7  ff.,  .379. 

Lin- tscheu -kieu  513. 

Lin-tschung  514,  515. 

Lisaneddin  etc.  441. 

Lituus  46.5. 

Lityerses  H99. 

Lokrische  Harmonie  232. 

Lotosblume  504. 

Lotospfeife  .554. 

Lucius  Tarrhätis  42. 

Lu  514,  516,  559. 

Lui-kou  5G4. 

Lu-kou  564. 

Lu-lan  513. 

Lussy-Vogt  XXIV. 

Lxi-tscbün  562.  5G3,  .565. 

j^ybier  5iL 

j^yceum  in  Moskau  14. 
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Lyder  4ÜL 

Lydia  aiL 

Lydischer  Tonos  178>  181  >  188,  189, 

205.  des  Ptolemäus  202:  283. 
Lydische  Harmonie  232^  236,  401,  m 
Ly-koang-ty  513. 
Lylu  5iL 

Lyra,  Erfindung  349,  539.  bei  den 
Abysäiniern  551,  552,  Aef^vptern 
346.  350.  Beschreibimg  Ml  k.,  bei 
den  Arabern  466,  Assyrem  381), 
Chinesen  517,  Griechen  401,  Indem 
504.  505.  Lydern  4Q1  ff.,  Nubiem 
548.  543. 

Lyrik  bei  den  Griechen  163. 

Lyroden  in  der  Epoche  des  Ptolemäus 
31L 

Lyrophönix  391,  396. 

M. 

Maanim  422. 
Machol  419. 
Madhvama  480,  485. 
Magadis  401,  402.  115,  415. 
Magadisation  415. 
Magha  490. 

Magoudi  478,  ^  5ÖL 
Magrepha  4'31. 
Mahadeva-Krishna  471. 
Mahmu.l-.Schirasi  434  ,  43L  438,  441. 
Mahur  441. 
Majc  4,^fi- 

Makamat  434.  441,  445. 
Malabar  503. 
Malaka  aj_L 
M;ilakat  n.^)  1 . 
Malava  4i*,L 
Mim,  Mem  363. 

Mandoline  (Mandore)  345.  346,  524. 

Maneroslied  348. 
Mujotes  337. 
Manu  47.^. 
Marimba  548. 

Marlborough  (Lied)  4ö4i  50L 

Marpurg  141,  155. 

Marquard,  P.  32L 

Marraba  462. 

Marsyas  399,  530. 

Martini,  G.  B.,  X. 

Marx  LL 

Masch rokita  421. 

Mashouli  42!). 

Massaneko  552. 

Matalan  5öL 

Mattheson  X,  2L 

Moder  sali  ff. 

Megha  48^  435. 

Mcghaduu  4s3. 

Mchdi,  Ibr.  430. 


Meier,  E.,  Schwäbische  Volkslieder  245. 
Meleket  Ö5L 
Melik  38. 
Melkarth  396. 

Melodie,  Definition  433,  bei  den  Ara- 
bern 411  ff.,  Chinesen  52L  525  ff., 
Indern  488.  Naturvolkero  MO  ff., 
545,  54G.  541.).  550,  Melodiereste  bei 
den  Griechen  194.  PruUinger  Melo- 
dien 24L 

Melopoie  5ß. 

Melos,  diatonisches,  was  gehört  dazu? 
28,  37,  Melos  und  Rhythmik  46  ff., 
in  der  griechischen  Musik  L^8  ff„ 
ältere  und  neuere  Auffassungen  141  ff., 
nicht  diatonisches  33^  296  ff.,  unge- 
mischte Arten  300,  In^trumentalnoten 
dafür  331  ff.,  lieterophoac  Krusis 
desselben  336  ff.,  diatoni:>ches ,  ge- 
mischtes, gemeinsames  Melos  297. 301. 

Mendelssohn,  Lied  ohne  Worte  No.  6 
mit  tonischem  Quintenschluss  264. 

Menuett  11)3. 

Mer  436. 

Mcse  167.    Function    der  thelischen 

222  ff.,  Harmonien  derselben  269. 
Mesoeides  (topos)  277, 
Mesomcdes,  Hymnen  323  ff. 
Mesopyknos  'SIL  332  ff. 
Messel  -  Theorie  4.^. 
Messende  Sinne  44. 
Mctabole  58,  m 

Metrik,  Metrum  45^  437.  episyntheti- 
sches 131.  vgl.  Takt  und  Rhythmus. 
Metron  dikolon,  monokolon  1 19  ff. 
Mexikaner  541.  566. 
Menloth  422. 
Mia- Tu-Sine  412» 
Midas,  der  Phryger  363,  400,  4QL 
Minnim  418,  4_LiL 
Mirjam  374,  4Ö5. 

MixolyJische  Harmonie  174,  232,  236. 

beim  Anonymus  244. 
Mixolydischer  Tonos  188^  189^  205, 

283.  des  Ptolemäus  213i  283. 
Modi  (Octavengattungen)  iL 
Mohamed  428. 

Mohamedanische  Gesänge  447  ff. 
Mohamedanische  Völker,  Musik  425  ff. 
Mulianied  ben  Ahmed  441. 
Mohamed  ben  Is.sa  4.^1. 
Moll,  a  moll-,  d  moll-,  g  moIUScala  bei 

den  Griechen   178.   Moll -Tonarten 

184.  vgl.  Dur. 
Molossus  75,  16. 
Monatilos  3.')1 ,  3*33.  vgl.  Flöte. 
Mongolen  .55.' 
Monochord  359,  426. 


Nameu-  uud  Sachregister, 


577 


Moncpodie,    trochäische,  dactylische, 

päoniische  83,  jonische  ^  85. 
Monte^uma  542.  5ötL 
Moriska  552. 
Moses  .^74. 
Mossuli,  Ihr.  430. 
Motiv  IL 

Mozart,  Don  Juan:  Menuett  103;  So.  1 
S.  1Q4j  No.  I  „Reich*  mir  die 
Hand"  1^  No.  Iii  „Schmäle,  tobe" 
109;  No.  2  „So  dein  zu  sein"  110; 
Figaro:  No.  2  S.  62^  No.  3.  (Ji  20 
S.  63i  No.  22  S.  105i  Zauherflöte: 


No.  2  „Der  Vogel fAnger"  108;  N 


o. 


15  „In  diesen  heil'gcn  Hallen"  109; 
No.  Ifi  „Seid  uns  ^jum  zweiten  .Mal 
willkommen"  109;    No.  20  „Dann 
schmecket  mir  Trinken  und  Essen" 
110:    No.  2  „Wir  leben  durch  die 
Lieb'  allein"  llOi  No.  I  „IJei  Män- 
nern, welche  Liel>e  fühlen"  HO. 
Mu-lich-wa  526,  äßfi- 
Muni  473- 
Musaijeten  349. 
Musa.  kiistem  441. 
Musen  349. 

Musik:  erste  Anfluge  .^37 .  Ursj)rung 

471.  551.  Erblichkeit  3£»3,  Hedeutunij 
und  Wirkung  3ü2.  40ii.  4Ü2,  47L 

472.  517.  518.  Verhältniss  /um  Wort 
442.  513.  zur  Poesie  540.  zu  den 
Künsten  537.  zur  N.itur  483.  zur 
Astronomie  285.  Mystik  derselben 
350.  392.  516.  Symbolik  444,  Aus- 
druck 559,  Heilkräfte  4Ü8,  Fähigkeit 
318.  theoretische  Werke  4I1L 

Musikalphabct  bei  den  Griechen  ^84  ft". 
Musikanten  u,  Musiker 389. 443. .')24,  ä3L 
Musikar  4^*6. 

Musikos,  Wer  ist  ein?  132- 
Musikschule  1;).5.  Unterricht  157,  3ÜÜ. 
Musische  Künste  nach  Aristoxeims  44. 
Mutreb  4.");"i 
Myrtis  mi. 
Mysterien  3ÖL 
Mythische  Dramen  476. 

N. 

Nabla  m  3ü(i,  412.  üiiL 
Nablium  4iL 
Nachsalz  117. 
Nagaret  ')51. 
Naga.ssaran  ;")07. 
Naguar  ri()7. 

Nahdr  Ben  el  Hares  452 
Naik-Gobaul  472. 
Nakarieh  464,  552. 
Nan-lu  .")15. 
Na(|uaires  4(>4. 
Ainbroi,  Oeachichte  der  Miiaik.  L 


Narada  471.  tWi 
Narayana  479.  4^r>. 
Naschid  430. 
Nasen  tlöten  r>44 
Nassor  419. 
Xataka  472,  4IL 
N.atja  41L 

Naturvolker.  Musik  der  ">37  ff, 
Naulium  ■">.^4. 
Navae  441i  ^ 
Nay  4fi2. 

Nebel  324,  415,  416,  410,  556,  vgl. 

Nabla,  Nablium. 
Nebel -Nassor  419, 
Nefyr  464^  465. 

Neyer,  .Musik  der  545.  Instrumente  546. 

Neginoth  ilK 

Neith  .m 

Nekabhim  4'><). 

Nekisa  .394.  i3a 

Nero  36. 

Nete  16S.  v^^l,  hyi>atc. 
Netoeides  (topos)  '^78, 
Neucaledonier  M.'i. 

Neugriechische  Musik,  Viertelton  30;'). 

Neupersisches  Tonsystem  44.^>. 

Neuseeland  ."»4.'). 

Newa  4.3.").  446.  vgl.  Navae. 

Xcwruus  436.  443. 

Ngai-ti  ülK 

Nibelungenlied  3 

Niebuhr,   fehlende  Harmonie  bei  den 

Arabern  142. 
Niederschlag  üL 
Niglarostlöten  363. 
Nikom.xchos  1 70. 

Nil  im. 

Nio-King  r>19. 
Nishadha  480. 

Nomos ,  kitharodischer  15.3.  Trimeres 
193.  Terpanders  281 .  orthios  318.319. 
Nordasi.iten  552. 

Notcnscalen  der  (kriechen  entziffert  von 

F.  Bellermaim  184i  282. 
Notenschrift,  vgl.  Tonschrift. 
Notenalphubct,  vgl.  Alphabet  und  Mu- 

sikalalphabet. 
Notensystem,  nicht  nach  Westphal  aus 

der  ersten  sond  ern  aus  der  /weiten 

spartanischen  Katastasis  281 . 
.N'ütenwerthe  unvl  l\iusen  61* 
Nritja  42L 
Nritta  42L 
Nritya  422. 
Ns.^mbi  54L  _ 
>;ubien  lÜüL  54Ü. 
NubeUe  555 
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Oberste  des  Gesanges  in  Aegypten  34ß- 

Obertöne  221  ff.,  Verhältnis^  derselben 
zu  den  Theseis  des  Ptoluiiiäischcn 
Tonos  lydios,  phrygios,  dorios,  hy- 
pophr>gios  und  hypodorios  222 — 227. 

Obo^n  4fi2,  m,  524.  f)30.  553.  562. 

Octachord  (Instrument)  41.^. 

Octav  145,  15L  nach  Pythagoras  163. 
bei  den  Arabern  434.  Zusammen- 
setzung 435. 

Octavengattungen  150.  486.  Harmonien 
und  Klassen  derselben  23Q  fl".,  Ruck- 
blick auf  dieselben  270  ff. 

Octavenparallelen  142.  147.  41.^ 

Octavenscala  (Octachord)  Plato's  165. 
Terpander^s  166  ff.,  des  Philolaos 
170  ff.,  Doppeloctavenscala  ISl  ff., 
mit  eingeschaltetem  Synemmenon- 
Tetr-ichorde  1H2. 

Octokaitlekachonl  182. 

Olympus  12, 153, 236, 315, 400,  Erfinder 
der  Enharmonik  313.  401 ,  verein- 
facht die  phrygische  Octavengattung 
316.  324. 

Opemtexte,  moderne  40. 

Oramen  393. 

<Jrchester  bei  den  Aegyptem  364.  366. 
372.  Arabern  465,  4(i6.  Baliyloniem 
390.  Chinesen  Ml^  522,  5^ 
bräem  4<^  409,  412,  Japanesen  531. 
Indem  474.  475.  Persem  429.  vgl. 
Instrumentalmusik. 

Orchestik  IßL 

Organik  332. 

Organistrum  5.%. 

c:)rgel  520,  530,  5M. 

Orpheus,  historische  Person  ?  37H,  392. 

Orthopsalliiim  417. 

Osiris  349i  35L  356,  ML  385. 

Otou  501 

Ou  LLÜL 

Ouseley  486,  4ßL 
Ou-y  tUh 

Oxypyknos  317,  332  ff. 

P. 

Päan  282. 

PAon  76,  epibatus  92j  zehnzeitiger  92. 

fiinfzeitiger  88,  92. 
Päonische  Takle  92. 
Pai-Siao  524,  ^ 
Pai  sutur  466. 

l'alestrina  12j   Tonumfang   in  seinen 

Compositionen  3Q. 
Pambe  476. 
Pan  524,  562. 
Pandarons  506. 
I'andura  426,  555. 


Panspfeife  466,  519,  524,  543. 
544.  vgl.  Syrinx. 

Pantscha- Tautram  474,  480,  4SL 

Pantschama  480,  4H8. 

Paradiazeuxis  18.^. 

Paramese  168. 

Paranete  liÄ 
^  Paraphonie  25lL 
I  Pariataka  42iL 

Parther  344. 

Partialtone  222. 

Parypate  16L  31L 

Parvati  471. 
I  Pa-ssionsspiele,  heidni-che  381. 

Patola  5ÜÜ. 

Pauken  bei  den  Aegyptem  363.  Arabern 
356  .  461 .  Chinesen  519.  Hebräern 
403,  422  ff..  Hindn^tani^m  507.  Ja- 
panesen 531,  Indem  474.  Mongolen 
553.  Sarazenen  .'^*>7. 
Paukenharfe  358^  369. 
[  l'aul,  O.,  über  Hucbald'sche  Quinten- 
j      und  Quartenfolgen  141,  147,  über 
die  hyperäolische  und  hyperlydische 
I      Scala  186.  Gegner  Westphal's,  Ant- 
wort an  C.  von  Jan  199- 
Pavana's  System  der  2  Tonarten  484. 
Paw,  Philologische  Untersuchungen  345. 
Pedalharfe  320. 
Pektis  391.  401,  402. 
Pentabrachys  26. 
j  Pentachord  43L  434. 

Pentapo<iie,  trochaische  84,  86,  dact\- 
I      lische  84,  päonische  84,  fünfzehn-, 
1      zwanzig-,  funfundzwanzi;;;zeitige  9.S. 
Periode  96,  112  ff.,  nach  Thrasimachos. 

Reicha,  Marx,  Lobe  1 1.3. 
Periodos  monokolos,  dikolos;  einfache 
und  zusammengesetzte  114.  bei  Schil- 
ler und  Göthe  114,  nach  Stil;rer  1 15; 
Vordersatz,  Zwischensatz,  Nachsatz 
118,  erläutert  an  dem  Lie<le  „Wie 
schön  leuchtet  der  Morgenstern"  119. 
I  Perser  393  ff.,  429  ff.,  persisch  -  ara- 
bische  Schule   441;  neupersisches 
Tonsystem  444. 
I  Persinus  328. 

j  I'feife,  vgl  Flöte  und  Sackpfeife. 
;  Pfeiffer  422. 

Pfullinger  Melodie  mit  Terzenschluss 
(alte  Mixolydisti)  24L 
.  Phandura  =  P.indura. 
I  Pharaonen  346. 

Phemios  280. 

Pherekrates  122. 

Philolaos,  Octavenscala  170  ff. 

Phtloxenos  159. 

Phoniker  -394  ff.  Alphabet  284. 
'  Phönix  Siiii. 
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Phorminx  31,  158^  112.  \ 

Phrasintn<T  bei  den  Indem  491. 
Phryger  154^  ^111»  IT.  | 
Phiygische  Harmonie  232. 
Phr>'Kischer  Tonos  188,  189,  205,  m 

des  I'tolomäus  208. 
Phrynis  145. 

Pien-kung  514.  i 

Pien-tsche  514. 

Pien-tschung  562,  564. 

Pin  dar  9,  35^  über  die  Kichara  158, 
seine  Lehrer  35j  158,  Verse  und  Pe- 
rioden aus  der  ersten  Ode  131. 

Pisiütratus  284.  1 

Plato  144t  Tonsystem  lfi2  ff.,  Octa-  j 
chord  166  ff.,  Dodekachord  Hi  ff., 
Bericht  über  die  Harmonien  232  ff., 
Eidos  der  Harmonien  238,  Harmo- 
nien in  dem  alten  Notenalphabet  290, 
Auffassung  des  Rhythmus  53,  Welt- 
anschauimg  162,  Demiurg  162,  die  | 
drei  Intervalle  des  Zweifachen  165. 
die  drei  Intervalle  des  Dreifachen  l 
165.  Musik  in  den  Nomoi  3^36.  über  , 
Musik  der  Aeg>'pter  347.  ' 

Plectrum  (Plektron)  .31,  156i  360,  362. 
388.  m,  416.  459,  530.  53L 

Plutarch  über  Linos  348,  über  Ton- 
geschlechter 314.  Harmonien  23^ 

Po-fu  524,  5ß£ 

Poietes  139.  I 
Polargegenden  540. 

Pollux  '236  .  291.  548.  Tonarten  der  ' 
Kithara  240  .  281.  über  Aiolis  und 
Jasti  2ML  I 

Polonaise,  jonisch  101,  Takt  103.  ( 

Polyranastus  15L  179^  281^  318,  320,  i 
332;  Dodekachord  191  ff.,  Erfinder 
des  Vierteltones  und  des  Diatonon 
malakon  319. 

Polyphonie  der  Auloi  158,  337. 

Pol)'phthongon  417.  ! 

Pommer  463.  | 

Posaunen  423,  .")Q8.  ' 

Po-tschung  519. 

Potjs  a«?yTithetos  und  synthetos  159.  I 
Prälation  U.'i  ; 
Prätorius,  M.  X. 

Praktische  Künste  nach  Aristoxenus  44. 
Pratinas  159,  über  Jasti  und  Aiolis  241.  ! 
Primärzeit  (chronos  protos)  55^  ' 
Prinz  Eugenius  -  Lied  92. 
Prinz  von  Waldthum  X. 
Proceleusmatikus  74,  25» 
I'rocessionen  mit  Musik  372.  381,  382,  j 

388,  408,  -m  liL  532,  MiL  \ 
Prosa,  Rhyihmik  der  45,  in  Göthe's 

Egmont  und  in  der  Iphigenie  45. 


Proslambanomenos  195,  nicht  bei  Plato? 

175,  179. 
Protasis  117. 

Psalmengesang  der  Juden  414. 

Psalter  (Psalterion)  41G,  41^  418.  520, 
Unterschied  von  der  Kithara  417. 

Psalterio  tedesco  41fi. 

Pseudo- Euklid  232,  .m 

Psithyra  .548. 

Ptah- Tempel  351,  380. 

Ptolemäus  186,  Doppeloctavensystem 
196  ff.,  thetische  und  dynamische 
Onomasie  140.  197.  Theseis  nach 
der  Scala  ohne  Vorzeiclmimg  mit 
einem  ^  (älteste  Scala  der  Griechen) 
nach  Wallis,  Eyles  Stiles,  Bumey, 
C.  von  Jan  2Q4  ff,  Tonoi  201  ff-, 
über  Kitharatonarten  240,  Mischung 
303,  über  die  Intervallengrossen  des 
Enharmunion,  Chromaiikon  und  Dia- 
tonon toniaion  308.  322. 

Ptolemäus  Auletes  .'jSj. 

Putra  484. 

Pututo  567. 

Pyknon  313.  315,  317^  OlS  ff.,  332. 

P)  thagora^  163^  285,  377,  379^  516: 

Erfindung  der  Laute  459. 
Pythaules 
Pythoklides  ML 

Q. 

Quart  bei  den  Arabern  434,  Chinesen 
5ia  516.  560.  bei  denUnechen  1^ 
169,  m  T^t  m  23ä  251  Quar- 
lenzirktl  .'{67,  Systeme  177.  Paral- 
lelen 112,  HL 

t^uei  512. 

Querflöten,  vgl.  Flöten. 

Quint  bei  den  Arabern  434,  Chinesen 

516,  560.  Griechen  1(>^  1G8^  HB. 

Zirkel  186.  188.  367.  459.  513.  515. 

549,  564.    Parallelen  142,  14L 
Quintenschluss,  tonischer  'itU. 
Quintiiianus,  Fabius  72. 

R. 

Rabel  557,  vgl.  Rebec. 
Rab^  morisco  567. 
Racine  36. 

Raga  der  Inder  471,  483,  490. 
Raga-Darpana  479. 
Ragamava  479. 
Ragavibhoda  479,  482,  485. 
Ragini  471,  4837484. 
Ragni  ^77  MT 
Ran-Seneb  254. 
Rasa  416, 

Rast  435,  441,  443,  444,  445,  41Ü. 

37* 
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Kationale  und  irrationale  Intervalle, 

siehe  dieses  Wort. 
Ratnakara  479. 
Kavanastron  SOG.  .'VO"- 
kebab  4fiOz  ^ 
Rebah  4IiL 
Rehec  46L  55L 
Kecitation  bei  den  Griechen  5L 
keginus,  Glaucus  152.  157. 
kchawi  436.  443. 
Reicha,  A.  17,  113. 
Reinecke,  C,  Liedmii  Terzenschliiss  ^4S. 
Rektah  49L 
Keral  43L 

Renaissance  Italiens  1_L 

Rhamses  III,  345,  m  373,-  V,  'Ml 

Rhapsoden  139 

Rhvthmengeschlech'er,  prinuire  und 
secundAre  33  ff.,  iÖi  ff. 

Rhythmische  Grösse  nach  Alfarabi  437. 

Rhythmizomenon  45,  51  ff.,  Uestand- 
thcile  der  drei  Rhythmi/.oinena 

Rhythmopoiie  58  ff.,  Takte  der  con- 
tinuirlichen  8L  ^  ff-  Ü3  ff,  Chro- 
noi  derselben  fiä. 

Rhythmus  des  Naturlel>ens  43^  der  Kunst 
iL  bei  den  Griechen  3^  35,  41  ff. 
Definition  45.  Schönheit  47j  Ver- 
hältniss  zur  Metrik  45,  zur  Dccla- 
mationspoesie  48,  /um  Rhythmizo- 
menon 51  ff.,  zum  Melos  23j  28. 
4fi  ff,,  Bedeutung  STj  43,  Ausgangs 
punkt  der  Aristoxenischcn  Rhythmik 
41.  Wagner  über  Rhythmus  45,  4fi* 
ist  der  Musik  nicht  unerlä-sslich  46, 
Rhythmus  zur  .Steigerung  der  Empfin- 
dung 47i  bei  den  Arabern  437.  De- 
finition 440.  bei  clen  Naturvolkcni 
538.  54fL 

Riemann,  H.  XXI,  über  griechische 
Harmonie  147.  über  Aristoxenische 
Rhythmik  148.  über  Tonica  im  Dori- 
sehen,  Phrygischen  und  I.vdjschen 
271.  tiber  die  Note  i  32± 

Rigveda  473,  416. 

Rishabba  480. 

Kohawi  4.3(i. 

Rohillas  4aL 

Römer  'ML 

Kongo  547. 

Rosellini  XVI. 

Roth,  abendländische  Philosophie  35Ü. 
Rousseau  143 

Russische  Musik  552;  Vierteltoii  3£^ 
8. 

Sabhavinoda  479 

.Sackpfeife  3^  42L  iÜ<L  ^  556, 
564 


SAnger  und  Sängerinnen  351.  ."54.  •35.5, 
i      35L  41L  558, 
Saib  Chitir  4rj9. 
Saindhavi  485 
Saing  Hwang  .530. 

Saiten  von  Därmen  548,  Metall  .50.5. 

.Seide  508,  520,  521. 
Sakada.s  15L  IM  2HL 
Sakellarius,  Dr.  D.,  über  eine  Stelle 

in  Plato's  nomoi  157.  337.  über  die 

Ziegler-Bellermann'schen  Theseis  des 

P.olemäus  200.  213;  331 
Salome  407. 

Salpinx  32.  * 
i  Saiteire,  vgl.  Psalter. 
I  .Salterio  tedesco  416. 
'  Samaveda  .5.58. 

Sambiut  .391. 

.Samb'.ica  390.  331. 

Sainbyke  33L. 
I  Samien,  Samim,  .Samjin  564. 
I  Samise  5^L 

'  .S.inder,  Const.  XVHI,  XX. 

Sandwichinseln  543. 

Sangita  473,  423. 

San;jita-Narayana  479. 

San  hien  564. 

Sanhita-Darpana  479. 

Sanscrit  479. 

Santur,  Santir  418,  4fiCL 

Sappho  35,  236.  280. 

Saptaka  479. 

Saraswati  471. 

.Saron  .50*), 

S.irtorius,  C  C.  5fifi. 
:  Sxssaniden  344. 

I  Scal.i,  aristoxeni>che  Tonscala  178,  302, 
j      321.  der  Takte  83  ff.,  Octavenscala 
I      166.  170.  Duodecimenscala  174  ff., 
Undecimenscala    179   ff.,  Doppel- 
,      octavenscala  181  ff,  jj^-  und  jj-Scalen 
186. 189.  Transpositionsscalen  des  Pla- 
tonischen Timäus  177.  wei'ere  280  fT., 
diatonische  und  nicht  diatoai.sche  32. 
304,  396.  chromatische  505.  Umfange 
3Ö.  Notenscalen  184.  Tonscala,  chine- 
sische 514.  hindostanische  479. 
.Schaabe  441. 
Schaffieddin  43L  411. 
Schaks  447. 
Schal ischim  419. 
Schalmeyen  462,  472,  üßL 
Schalttöne,  letterfremde  312. 
Sehe,  vgl.  Chi. 

Schemata  des  antiken  Verses  1.30- 

Scheminit  41.5, 

Schehnas  436. 

Schereffije  441. 

.Schiller  als  Theoretiker  35. 
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Schlüsse,  vollkommene  und  unvoll- 
kommene fauf  der  Prim,  Terz,  Quint) 
XXIII,  149,  262. 

Schnabel  flöte  463,  5QL 

Schofar  ^ 

Schultz,  F.,  Gegner  Westphal's  199. 
Schumann  als  Theoretiker  35*  Abend- 
lied mit  tonischem  Quinlenschluss  2fi2< 
Sebi  m 
Sechter  ^)3. 

Secundenaccordhei  Aristoxenus  111,123. 
Secundenschritt,  übermässiger  423. 
Selantam  o09. 
Seleuciden  344. 
Selmek  iSfi. 

Semeia  bei  den  Griechen  62  ff.,  72,  82. 

Semitoniiim,  vgl.  Halbton. 

Senegal  ft4G. 

Sengule  436,  443. 

Septime  1?^  513. 

Serinda  .^>. 

Sewuri  426. 

Sext  544.  Accord  l>ei  Aristoxenus  173. 
Shaddscha  dSQ. 

Siamesen,  Instrumente  '>60. 
Siao  519,  524. 
Sikah  441 

Sikyonische  Festchronik  ISL 
Simonides  159. 

Singen  und  Sagen  nach  Aristoxenus  49; 
IntervallenverschicdenheitennachDio- 
nysius49,  gesagte  Gedichte  nach  ihrem 
Rhythmus  5Ö» 

Sistrum  345,  361  365,  55L  555. 

Skythalia  390. 

Sokolowsky,  von  XIX. 

Sorna  479.  481.  482. 

So-na  fiM. 

Sonnerat  507. 

Sophokles  als  Theoretiker  35. 
Sopran,  Stimmregion  229. 
Sotades  Ifi. 

Sparta,  erste  Musikkatastasis  153.  192. 

280.  zweite  löTj  281_,  dritte  {tu 

.Athen)  15L 
Speidel  414. 
Sphärenharmonie  35L 
.Spohr,  Jessonda  490,  .VW. 
.Spondeiasmos  320. 
Spondeion  313. 
.Spondeus  74,  25. 
Sriraga  4&L 

Sruti  (Viertcltöne)  480,  4fiL 
Ssur  466. 

Staccato Vortrag  nach  Beethoven  25 
Sierea  31L 
Stesichoros  28£L 
Stigme  6L 

Stockhausen,  E.  von  XIX,  Kec*»- 


I      der  Westphal'schen  Rhythmik  13, 
'      alte  und  neue  Termini  technici  114. 
über  Mehrstimmigkeit  in  der  grie- 
chischen Musik  146,  zur  Geschichte 
der   musikalischen   Rhythmik  136. 
j      über  nichr  diaionische  Klänge  304. 
;      über    Sechter's   Auffa.ssung  kleiner 
'      Intervalle  303. 

Stollen  115. 
I  Strabo  345. 
Struti  ^r)P>. 
Sudan  .">4B. 

Sudseeinsulaner  540.  543  ff. 

Suffara  463. 

Su-kuei  514. 
!  Suling  510. 

Suher  113,  115. 
1  Sumara  4G*> 

Svara  471»,  48a 

Syllaba  (Quarte)  120. 

Symmiktasympotikades  Aristoxenus  146- 

Symphonia  (Instrument)  .390.  556. 

Symphonie  144.  168.  2-^5  ff. 

Synaphe  172,  mittlere,  tiefste,  höchste 
182. 

Synemmenon  172.  Tetrachord  182. 
Synkope  fiL 

Syntonolyiiische  Melodie  des  Anony- 
mus 245. 
Syrische  Musikanten  392. 
Syrinx  32,  402,  vgl.  Tanspfeife. 
Systaltikos  topos  278. 
Svstema    synemmenon  -  diezeugmenon 

Im 

.Svstem:  der  Künste  nach  Aristoxenus 
'4L  Definition  162,  17L  zw«  Ton- 
systeme Plato's  162  ff.,  Systeme  nach 
Aristoxenus  128  ff.,  nach  Ptolemäus 
196  ff.,  vollständiges  und  unvoll- 
ständiges 179,  System  von  2  Ton- 
arten 484.  Tonsystem  bei  den  Arabern 
431 .  443,  neupersisches  44.5.  vgl. 
Scala. 

T. 

Tabl  38iL 
Taghir  429. 
Tahitier  ftil^. 
Takkag  509. 
Ta-kiuen-keu  516. 

Takt  im  Allgemeinen  62  ff-,  die  vier 
einfachen  Takte  22  ff.,  der  vier  zeitige 

74.  der  drei/eitige  75,  der  sechszeitige 

75.  der  funfzeitige  76^  Uebersicht 
derselben  26  ff.,  zusammengesetzte 
Takte  80  ff.,  104  ff,  gerade  Takte 
88.  dreitheiUg  ungerade  90,  funf- 
theilige  92j  Aristoxenische  Scala  83 
ff.,  Diaircsis  der  Takle  84  ff.,  Takte 
Jer     continuirlichen  Rhythmopoiie 
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88  IT.,  23  ff- >  zusammengesetzte  Takte 
in  der  Praxis  des  antiken  Taktirens 
1Ö4.  ff.,  zweifusiiige  Takte  107  ff., 
vier  fussige  III  ff.,  Perioden  112  ff. 

Taktform,  hesy chaotische  und  diastal- 
tische  106.  108  ff 

Takliren,  Haupthewegungen  ß2  ff.,  Ne- 
benbewegungen 69  ff.,  Praxis  1()4. 

Taktstriche  64,  6L  1Ü4. 

Taktiheile  ül  ff. 

Taktvorzeichnungen  55i  107. 

Tal  5ÜL 

Talan  «IL 

Ta-lu  514,  Ö15- 

Tambourin  363.  5tiL 

Tamtam  5QL 

Tanbur  426.  459.  478.  5QZ 
Tan-Sien  553. 

Tanz  mit  Gesang  mul  Musik  ']b.  355, 
364.  461.  478.  507.  54G.  550.  ^ 
Tao-kou  564. 
Tare  ÖÖ8. 
Tarrhäus,  L.  4iL 
Tartarenrausik  552. 
Tartini,  natürliche  Septime  322. 
Taubert  (Torgau),  Gegner  \Vesiph.il's 

m 

Tau-kou  560. 
Tay-tsong  517. 
Tay-tsii  514. 
Tebuni  356. 
Teleia  178. 
Telesias  159. 

Tempelmusik,  hebräische  410. 
Temperirte  Stimmung  222. 
Tenorschlusscl  und  C.  von  Jan  220. 
Tenor,  Stimmregion  218. 
Tenten  557. 
Tepona/li  541. 
Terana  m,  49fL 

Terpander  m  153,  173,  179,  nicht 
Erfinder  der  Noten  ^  Nomos  281. 
Vereinfachung  der  diatonischen  Scala 
324  ff.,  i>ieV)ciJsaitige  Lyra  402. 

Ten  bei  den  Griechen  253,  169,  170, 
199.  317.  319.  bei  den  Arabern  431 
Persem  440.  .Naturvölkern 

Terzenaccorde,  gebrochene  257. 

Terzenschluss  247,  248,  262. 

Tetrachord,  hypaton,  meson,  diezeug- 
menon  177,  182.  synemmenon  mit 
Octav  182.  hypaton,  früher  im  Do- 
rischen unffebrAuchlich  179.  dorisches, 
phrygischch,  lydisches  von  Polym- 
nastus  und  Sakadas  .ingewandt  179. 
harmonisches  36<i. 

Tetrapodie,  trochäische  81  86,  zwölf- 
zeitige 89,  dactylischc  81  sechsjtehn- 
zeitigc  W. 


]  Te-tschung  519,  562.  564. 

I  Thabaku  43i. 

i  Thahit  ben  Korra  431. 

'  Thaletas  281 

I  Theatermusik  52L 

'  Theorie,  Theoretiker  bei  ilen  Arabern 
431.   Chinesen  511,  513.  Griechen 
140.  Indem  479,  48L  Persern  44a 
Thesis  68. 

Theta,  griechischer  Buchstal)C  (nicht  im 
Lateinischen)  als  Notenzeichen  287. 

Thetische  Klanphezeichnungeo  (Ono- 
masien)  19L  20L  202  ff.  216,  22L 

Thetische  Klänge,  Verhältniss  zu  den 
Obertonen  22L 

Thetische  Hypatc  263- 

Thetische  Mese  269.  22L 

Thetische  Trite  243. 

Thot-Hermes  349,  3.50. 
I  Thrasyniachos  114. 

Thutmes  L  359. 

Tibia  utricularis  390.  vgl.  Sackpfeife. 

Tiersch,  O.  IIL 

Timäus  Plat<Vs  1^  170,  HL 
I  Timotheos  159,  192.  193,  4ÜL 
:  Tjö  5^ 

Tudi  485. 

Todtenfest  mit  Musik  35L 
j  Ton.  Definition  443.  Ganzton,  Halbton 

169.  Vorton  lö^  Leiterfremde  Schalt- 
I      töne  316,  vgl.  Halbton,  Drittelton, 

Viertelton. 
Tonarten  bei  den  Arabern  431  flf. ,  443. 

Chinesen  614.  517,  Griechen  14i<. 

205.  232ifund  [^-Tonarten  186  ff-, 

189,  IM  ff.,  Hindostanem  481.  4^3. 
i      ludern  471  ff.,   Persern   441 .  445. 

Charakteristik  der  Tonarten  236  ff  , 

vgl.   Harmonien   resp.  üctavengat- 

tungen. 
Tongton  .547. 
Tonkunst,  Anfänge  537  ff. 
Tofimystik  35Ö. 

Tonoi  (Transpositionsscalen)  121,  des 
Aristoxenus  183  ff.,  vor  demselben 
189  ff.,  zwei  nacharistoxenische  185. 
der  späteren  Zeit  186,  Tonoi  der 
Orchestik,  Kitharodik,  Auletik,  Hy- 
drauletik  182  ff.,  des  Ptolemäus  2Q2 
ff.,  Verhältniss  zu  den  Harmonien 
185.  223  ff 

Ton-ichrift  bei  den  Abyssinieni  551. 
Arabern  (Zahlen)  43.3,  (Kuchstaben) 
446,  Chinesen  561 .  Griechen  183. 
286.  289.  Indern  nOl  vgl.  die  Ar- 
tikel Alphabet,  Vocal-  und  Instru- 
mental noten. 

Toph  422. 

Topos   hypatoeides    oder  diastaltiko» 
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27G,  277.  mesoei<les  oder  hesychasii- 
kos  27 G.  277,  2B2,  netoeides  oder 
systaliikos  27G.  278.  hyperl>olaioeides 
276,  2m 
Tragödie  'M^  .'^Sl . 

Transpositionsscalen  des  Platonischen 
Timäus  175.  177.  Entstehung  bis  zur 
Aristoxenischen  Epoche  280  IT.,  bei 
den  Persern  442,  vgl,  Tonoi. 

Tribrachys  2h. 

Trichordon  419. 

Tritndium  419. 

Trigonon  369,  370,  396.  397.  401,  402. 

416.  vgl.  Harfe. 
Trihemitonion  170. 
Triller  482,  4iLL 
Trimeres  19.^- 

Tripodie:   trochäische  83,  neunxeitigc 

90,  dactylische  84^  86^  zwölfzeitige 
Sl.  päonischc  84^  86i  funfzehnzeitige 

91,  jonische  8Ö. 
Trisandhya  484. 

Trilf  168.  170.  Ilannonien  der  the- 
ti'.chcn  243  ff.,  Tritai  der  Kiiharoden 

:m,  32% 

Tritonos  1  TO. 

TrochAus  75,  dreizeitiger  88,  90.  Tro- 
chäischcr  Rhythmus  bei  Aeschylus 
124,  bei  Aristophanes  12iL 

Troglodyten  MH. 

Trommeln  bei  den  Abyssiniern  551, 
Aegyptcrn  356.  Assyrcrn  SSi^,  Chi- 
nesen 519.  524.  560,  564.  Hindosta- 
nern  507.  509.  Japanesen  5.']1.  Indern 
472.  475.  N.iiurvolkern  54L  543. 
."hl 4.  547.  Sarazenen  .557.  in  Spanien 
4«iä 

Trompeten   bei  den  .Abyssiniern  551. 

552.  Aegyptcrn  356,         364,  375. 

Assyrern  .'^'"9,  .555,    Chinesen  524« 

Hebräern  423.  Japanesen  .ö.'10.  Java- 

nesen  510.  Indern  .508. 
Tropen  4.%. 
Tropoi  3LL 

Tropos  spondeiazon  171. 
Tsay-yn  .562,  564. 
Tsay-yu  513.  515. 

l'schang  514» 
Tschang-kou  531.  564. 
Tschao-kiuen-keu  516. 
Tsche  514.  516.  519.  520,  524.  .563. 
vgl.  Che. 

Tscheng  520,  530,  559,  562,  564. 
Tscheng-yang  .514. 
Tschen-nun«^  .520. 
Tscheu-kung  51.'1- 
T  scheu -ly  .51.3. 
'I  sching  563. 

Tschong-tou  519. 


Tschou  51iL 

Tschu-hi  5Jii. 

Tschun  512,  51L 
,  Tschung  511  524 
I  Tschung-lu  514. 

Tseltsciim  422. 

Tsin-fa  52lL 

Tsi-Tschong  525. 

Tso-kieu-Ming  513. 

Tuba  375.  vgl.  Trompete. 

Türken  4.54  ff.,  lastrunicnie  458.  Tauz- 
melodien  4.58. 

Tumeri  .507- 
I  Tuppa  491  ■ 
'  Turkom.incn  553. 

Turti  öüL 

Tutare  508 

Ty  524. 

Tychsen  486. 

Ty-kiu  564. 

Tj  rrhener  .'^75.  326. 

I  l, 

L'dukai  .507. 
I  Ugabh  352.  416. 
;  Ul-hien  DlLL 
'  Undecimenscala  179  ff. 

Uschak  m  436,  ML  44S 

V. 

Vadi  490. 
Vadya  479 

Valor  notarum  integer  4.S8. 
Varati  485. 

Variabele  Klänge  HOL 
Vasanti  4JJ^  184.  485. 
Vcda  476. 
Velavali  485. 

Vers:  Bciieutimg  115.  antiker  130. 
Schemata  desselben  13ü  ff.,  Versfuss 
und  Takt  im  Allgemeinen  62  ff., 
Vers  von  Ciöthe  52^  Länge  und 
Kurze  in  gemischten  Versen  1^ 

Versetzung,  vgl.  Trans|)Osiiion. 
.  Verzierung,  vgl.  Coloratur. 

Vielle  (Viola)  4fiL 

Viertel  töne  29li  ff..  Ml  480,  481,  4^ 
Vina  471.  475.  479.  481.  483.  504. 

Beschreibung  505. 
Vincent  9,  über  das  Notenalphabat  28.5. 
;  Violine  418,  419,  vgl.  Geige. 
Vinlung,  Sei).  464. 

Vocalmusik  bei  den  Griechen,  Rhyth- 
mus der  48,  nur  die  Octav  als  mehr- 
stimmiger Gesang  zulä.ssig  1.51. 

'  Vocalnoten  bei  den  (Iriechen  29.5. 

i  Volkslied  538,  540,  .54L  545,  bei  den 
Chinesen  513,  521.  525.  .\e<:ypiern 

I      348i  Int^C'^n  5Q3,  Negern  546. 
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560.  551.   schwäbische  Volkslieder 

245.  vgl.  Melodien. 
Vordersat^  117. 
Vorton  15. 
Vossius,  J.  141  ■ 

w. 

Wa^er,  Richard,  üevaert  uhcr  ihn  3, 
10.  11.  als  Theoretiker  35^  über 
Rhythmus  4ä,  46^  über  Kunst  138; 
538. 

Wallis,  Dr. 

Walzertakt  103. 

Weber,  C.  M.  von  125.  12B.  Caspar- 
lied  aus  dem  Freischutz  97^  .Auffor- 
derung zum  Tanz  101.  Brautjungfern - 
lied  247.  Turandot  525. 

Weil,  Heinr.  69,  82^  Takt  des  Aristo- 
xenus  IfiO. 

Wcstphal,  R.,  Werke  XVIII  (T.,  X.XIII, 
Gevacrt  über  ihn  9,  IS^  ü  ographi- 
schcs  14_i  19^  Xotcnalphabet  285. 
Westph.il  und  Sokolowski  über 
iJeethoven's  Ciaviersonate  Op.  2L  2 
S.  ÜL 

Wiiikelmann  5. 

Wolf,  Aug.  L 

Wolfram,  P.irsifal  3. 

Wu-kin 

X. 

Xeno«lamos  157,  281. 
Xcnokritos  15L  28L  3:12. 

Y. 

Va  512. 


Yang  514. 

Vared  55L 

Yn  515,  552. 

Yng-kou  5ÜL 
{  Yn-tschung  515. 
I  Yu-vo  515. 

Yo  [ilhs  519,  524 

Y-tse  515. 

Yu  514,  516.  519. 

Yung- Tscheng  itiV). 

Yun-lo  524,  562. 

Z. 

I 

Zaguf  552. 

Zahl  der  hebräischen  Instnimeiitalistcii 
420 

Zahlen  der  chinesischen  Musiktheorie 
I  559. 
,  Zamar  4ii3. 
;  Zamminer  507.  52f>. 

Zamr  (Oboe)  453,  462. 

Zarlino,  Carlo  141. 

Zeitgrössen,  einfache  und  ^u^aiiuaea- 
j  gesct/te  vom  Standpunkt  der  Rhyth- 
!      mopoiie  5S  ff.,  gemischte  äL 

Zelami  4<i7. 

Ziegler   19S.   gegen  Westphar.s  Auf- 
fassung der  ihetischcu  ( )noma-sie  200. 
i  Zimbel  418.  vgl.  Cvnibel. 

Ziref keml  431»,  43»3.'u:;,  U'),  446.  55lL 

Zither,  vgl.  Cither. 

Zuffolo  463. 
[  Zukkarah  Mi,  556. 
!  Zurna  462. 

i  Zymbal  3^8.  vgl.  Cymbel. 
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